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RESUMO 
Este trabalho apresenta uma an3Jise de aspectos da estrutura nos 16 Poesilitdios para piano de 
Almeida Prado. Visa o estudo, a analise e a divulgac;:ao da musica contemporanea brasileira, 
contribuindo para a bibliografia sobre o ass unto. A metodologia engloba o estudo das tecnicas de 
analise, bern como das tecnicas de composivao utilizadas. Explora aspectos relacionados a tempo, 
dinamica, timbre, textura e estrutura, com enfase no estudo do material formado com base na 
organizac;:ao de conjuntos. 0 trabalho tern como complemento a gravac;:ao da obra em compact 
disc, interpretada pela pesquisadora; fotos das pinturas que motivaram a criavao de algumas das 
pec;:as; entrevistas com alguns dos artistas plasticos homenageados; transcric;:oes dos Poesilitdios 
6-16; urn Glossario com os termos tecnicos utilizados na analise musical; levantamento dos 
dados biogritficos do compositor e uma entrevista que detalha, dentre outros aspectos, a visao do 
compositor Almeida Prado sobre sua obra. A bibliografia trata de assuntos inerentes a material, 
tecnicas de analise e hist6ria da musica do seculo XX, alem de Dissertac;:oes e teses que 
apresentam referencias it obra do compositor Almeida Prado. A conclusao da Dissertavao verifica 
possiveis interac;:oes entre os dados levantados, identifica elementos unificadores em cada peva e 
elabora consideravoes acerca da estrutura da obra. 
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ABSTRACT 
This work presents an analysis of structural aspects in the 16 Poesiludios for piano by the 
Brazilian composer Almeida Prado. It focuses on aspects of study, analysis and promote of 
contemporary Brazilian music, as a contribution for its bibliography. The methodology unites the 
study of analysis techniques, the materials and the composition techniques. It also explores these 
aspects in relation to tempo, dynamics, timbre, texture and structure, with special emphasis on set 
theory. Included is a compact disc with the pieces played by Adriana Lopes, as well as photos of 
the paintings that have suggested the composition of some Poesiludios, interviews with some 
artists to whom some pieces are dedicated, and an edition of Poesiludios 6-16. A Glossary with 
musical analysis technical terms, a brief biography and an interview with the composer with his 
consideration about his own compositions are also included. The bibliography refers to subjects 
inherent to materials, techniques of analysis and history of the twentieth-century music, besides 
dissertations and thesis that deal with Almeida Prado's work. The conclusion verifies possible 
interactions between all these information, identifYing the elements of unity and considerations 
about the structure of the Poesiludios. 
Vll 
SUMARIO- DIVISAO EM CAPITULOS 
VOLUME I 
Lista de tabelas.. ............... ..... .. . ......... ... . .. . ..... ....... .. . . ..... ... ... . .. ... ........ ... .... .. . ...... .... ... .. . ... .. ... p.l 
Lista de figuras......... ........................................................................................................... p.6 
Introduyao............................................................................................................................ p.8 
CAPITULO I- AS TECNICAS DE ANALISE 
Tecnicas de analise utilizadas 
Analise musical: Apontamentos de aprendiz .............................................. p.l9 
Analise da estrutura........... ..... ..... ......... ........ ... . ... ... .......... ........ ..... ........ ... . . p.22 
Analise do contomo mel6dico .................................................................... p.24 
Teoria dos conjuntos...... .. ...... .... .. . ....... ......... .. ....... ....... ...... ...... .. . ...... ... . ..... p.27 
CAPITULO II 0 COMPOSITOR 
Dados biograficos.. .. ... . .. .... .. ..... .. .. . . ... ...... .. . ... ...... ... .......... ... ... ... ..... ........ .. . ...... .. . .... p.3 5 
Almeida Prado por ele mesmo: Entrevista.............................................................. p.54 
Carta enviada por Almeida Prado a Adriana Lopes ................................................ p.85 
CAPITULO ill- A OBRA 
PoesilitdioN°l......................................................................................................... p.87 
Poesiludio N°2......................................................................................................... p.97 
Poesiludio N°3......................................................................................................... p.l 08 
Poesilitdio N°4......................................................................................................... p.l21 
Poesilitdio N°5......................................................................................................... p.l28 
Vll1 
Poesilitdio N°6- Noites de Toquio......................................................................... p.l36 
Poesilitdio N"7- Noites de Sao Paulo .................................................................... p.l46 
Poesilitdio N°8- Noites de Manhattan ................................................................... p.l53 
Poesilitdio N"9- Noites de Amsterda. ...... .. ........ ... .. . ...... .. .......... ...... ... . ... ....... .. . . .... p.l60 
Poesilitdio N° 10- Noites de Madagascar.............................................................. p.l69 
Poesilitdio N°ll- Noites de Solesmes .................................................................... p.l74 
Poesilitdio N° 12 - Noites de Jansa.......................................................................... p.l81 
Poesilitdio N°l3- Noites do deserto ....................................................................... p.l89 
Poesilitdio N° 14- Noites de Campinas.... ............. .. ... ....... ........ ........... .. ... ...... ....... p.l99 
Poesilitdio N° 15 - Noites de Midaga...... .... ....... .. . ... .. ................. .. . ...... ......... .. . . .. ... . p.208 
Poesilitdio N°16-As noites do centro da Terra ..................................................... p.216 




1. Glossario com termos tecnicos. .. . .......... ...... ......... ................ ...... ... .. . .. .... ....... ..... p.242 
2. Semelhanya como material utilizado na composiyao de Cartas celestes .......... p.271 
3. Entrevistas com artistas plasticos homenageados ............................................... p.278 
4. Partituras 
Poesilitdio 1 para violao............................................................................ p.321 
Poesilitdios 1-5........................................................................................... p.323 
Manuscritos dosPoesilitdios 6-16 .............................................................. p.342 
Transcriyao dos Poesilitdios 6-16 ............................................................... p.374 
Acompanha CD com a grnvayao da obra 16 Poesilitdios interpretada por Adriana Lopes 
ix 
LISTADE TABELAS 
Tabela A- Analise das vozes condutoras no Poesilitdio N'7: linhas (a), (b), (c) e (d), 
compassos I a 23.............................................................................................. p.23 
Tabela B- Motivo I e suas principais varia96es: Sonata Op. 143 - Schubert. ................ p.25 
Tabela C- Exemplos de classifica91io de classes de alturas .............................................. p.28 
Tabela D- Classificayao de classes de intervalos .............................................................. p.29 
Tabela E- Conjunto I do Poesilitdio N°l ........................................................................... p.30 
Tabela F- Exemplo de apresentayao do conteudo intervalar de urn conjunto ................... p.30 
Tabela G- Segmentat;iio do conjunto 1 do Poesilitdio N°l ................................................ p.32 
Tabela 1.1- Modos e escalas nos quais a formayao do material esta baseada ................... p.90 
Tabela 1.2- Divisao da peya em se96es............................................................................. p.91 
Tabela 1.3- Segmenta9ao do conjunto 1 (c.l ) ................................................................... p.91 
Tabela 1.4- Segmenta9ao do conjunto 2 (c.6) ................................................................... p.92 
Tabela 1.5- Acordes formados por vozes condutoras paralelas (c.IO) .............................. p.92 
Tabela 1.6- Acordes formados por vozes condutoras em movimento direto (c.15-19) .... p.93 
Tabela 1.7- Linha me16dica dividida em tres segmentos (c.20, 23 e 27) .......................... p.94 
Tabela 1.8- Material utilizado na seyiio 3 .......................................................................... p.94 
Tabela 1.9- Analise das vozes condutoras: linhas (a) e (b) ............................................... p.95 
Tabela 1.10- Analise das vozes condutoras: linhas (c) e (d) ............................................. p.96 
Tabela 2.1 - Andamento, diniimica e metrica contribuindo com a estratificayao 
na textura... ... ..... ........ .. . ... .. .... .. . ... ... . ..... .... ...... .. . ...... ............. ........ .... ..... .. . ..... p.1 01 
Tabela 2.2- Conjunto 1 e suas principais varia96es (c. I e 5) ............................................ p.1 02 
Tabela 2.3- Conjunto 2 e suas principais varia96es (c.3, 4, 5 e 11) .................................. p.1 03 
Tabela 2.4- Conjunto 3 e sua principal variayao (c.5 e 6) ................................................. p.1 03 
Tabela 2.5- Con junto 4 e suas varia96es (c. 7, 15 e 27) ..................................................... p.1 03 
Tabela 2.6- Con junto de acompanhamento 5 e suas principais varia96es (c. 7, 11 e 15) ... p.104 
Tabela 2. 7- Modos e escalas nos quais a formayao do material esta baseada .................... p.1 04 
Tabela 2.8- Amilise das vozes condutoras: linhas (a), (b) e (c)- compassos 1-6 ............. p.!05 
Tabe1a 2.9- Analise das vozes condutoras: 1inhas (a), (b) e (c) compassos 6-25 ........... p.106 
Tabela 2.10- Analise das vozes condutoras: linhas (a), (b) e (c)- compassos 26-42 ....... p.106 
Tabela 2.11 - Analise das vozes condutoras: linha (d) ....................................................... p.1 07 
Tabela 3.1 - Mudan<;:as na metrica, andamento, car:iter, dinamica e textura 
relacionadas ao uso do material..................................................................... p.l11 
Tabela 3.2 Conjunto 1 e suas principais varia\Xies (c.l, 3, 7, 44, 57, 58 e 59) ................ p.ll2 
Tabela 3.3- Conjunto 2 e suas principais variayoes (c.1, 7, 57 e 58) ................................ p.112 
Tabela 3.4- Conjunto 3 e suas principais variayoes (c.l, 2 e 56} ...................................... p.113 
Tabela 3.5- Conjunto 4 e suas principais variayoes (c.4, 15 e 16) .................................... p.113 
Tabela 3.6- Conjunto 5 e suas principais variayoes (c.15, 16 e 62) .................................. p.113 
Tabela 3. 7- Con junto 6 e suas principais variayoes (c.19, 20 e 23-26) ............................. p.ll3 
Tabela 3.8- Conjunto 7 e sua principal variayao (c.26 e 27). ............................................ p.114 
Tabela 3.9- Conjunto 8 e suas principais variayoes (c.26, 40 e 46) .................................. p.114 
Tabela 3. !0- Conjunto 9 e sua principal variayao (c.47-49 e 49-51) ................................ p.114 
Tabela 3.11- Conjunto 10 e sua principal variayao (c. 59 e 61) ......................................... p.114 
Tabela 3.12- Modos e esca1as nos quais a formayao do material est:i baseada ................. p.115 
Tabela 3.13 - Divisao da peya em 7 pequenas partes e identificayao de 4 Cirandas .......... p.116 
Tabela 3.14- Linha melodica da Ciranda 1 (c.7-14). ........................................................ p.117 
Tabela 3.15 Linha mel6dica (com 2•voz) da Ciranda 2 (c.7-14) .................................... p.118 
Tabela 3.16- Linha me16dica da Ciranda 3 (c.26-40) ....................................................... p.118 
Tabela 3.17- Linha mel6dica da Ciranda 4 (c.46-54) ....................................................... p.119 
Tabela 4.1 - Conjunto 1 e suas principais variayoes (c.1, 2, 3 e 4) .................................... p.124 
Tabela4.2- Expansao no uso das variar;oes do con junto 1 (c.4, 5 e 6) ............................. p.l25 
Tabela 4.3- Conjunto 2 e suas principais variayoes (c.l e 2) ............................................ p.125 
Tabela 4.4- Analise das vozes condutoras: linha (a)......................................................... p.126 
Tabela 4.5- Analise das vozes condutoras: linhas (b) e (c) ............................................... p.l27 
Tabela 5.1 - Conjunto 1 e suas principais variayoes (c.2, 4, 10 e 19) ................................ p.l31 
Tabela 5.2- Conjunto 2 e suas principais variayoes (c.l, 20 e 25-26) ............................... p.l31 
Tabela 5.3- Divisao da peya em 3 seyoes.......................................................................... p.l32 
2 
Tabela 5.4- Uso de seqiiencias na Transir;iio 1 (c.l0-14) .................................................. p.132 
Tabela 5.5 -Material da Transir;iio 2 (c.17-19) .................................................................. p.133 
Tabela 5.6- Origem dos acordes formados por intervalos mistos (c.1 0, 29, 33 e 36) ....... p.134 
Tabela6.1- Usoda barrapontilhada(c.15-16). ................................................................. p.138 
Tabela 6.2- Uso da dinamica (c.! e 25)............................................................................. p.139 
Tabela 6.3 - Valorizayiio dos registros extremos e da ressonancia ( c.13 -14 ) ..................... p.l40 
Tabela 6.4- Diversidade timbrica (c. I- segrnentos 4-5 e c.2) ............................................ p.140 
Tabela 6.5- Conjunto 1 e suas principais variavoes (c.1, 2, 23, 29,32-33 e 35) ............... p.141 
Tabela 6.6- Conjunto 2 e suas principais variavoes (c.1, 20 e 35) ................................... p.142 
Tabela 6.7- Conjunto 3 e sua principal variaviio (c.1, 2 e 21) ........................................... p.142 
Tabela 6.8- Conjunto 4 e suas principais variavoes (c.1, 13, 14 e 28) .............................. p.l42 
Tabela 6. 9 - Justaposiyiio e sobreposiyao dos con juntos contribuindo para a 
estratificayiio na textura................................................................................. p.l43 
Tabela 6.10- Divisao da peya em 5 partes......................................................................... p.l44 
Tabela 7.1 - Subdivisao em seyao imica repetida e acrescida de Coda .............................. p.!49 
Tabela 7.2- Conjunto 1 e suas principais variavoes (c.!, 5, 8, 9 e 15) .............................. p.l50 
Tabela 7.3- Conjunto 2 e suas principais variavoes (c.9, 21, 37 e 43) .............................. p.150 
Tabela 7.4- Analise das vozes condutoras: linhas (a), (b) e (c)-compassos 1-23 ........... p.l51 
Tabela 7.5- Analise das vozes condutoras: linhas (a), (b) e (c)- compassos 24-36 ......... p.l52 
Tabela 7.6- Analise das vozes condutoras: linhas (a), (b) e (c)- compassos 37-45 ......... p.152 
Tabela 7.7- Analise das vozes condutoras: linhas (d) e (e) ............................................... p.l53 
Tabela 8.1 -"Blue notes", acordes estendidos para alem da setima (em vermelho) 
e progressao harmonica I-IV-V-1.................................................................. p.l56 
Tabela 8.2- Amplo uso dos intervalos harmonicos de 6Me 6m (c.l-13) ......................... p.l57 
Tabela 8.3- Motivo 1 e suas variavoes (c.l-13) ................................................................. p.157 
Tabela 8.4- Divisao da pe9a em tres segmentos ................................................................ p.158 
Tabela 9.1 - Uso da barra pontilhada enfatizando a articulayiio do ultimo acorde ( c.l ) .... p.l62 
Tabela 9.2- Textura estratificada pela justaposiyiio de material (c.1 e 4) ......................... p.l63 
Tabela 9.3- Conjunto 1 e suas principais variavoes (c.!, 17,26 e 27) .............................. p.l64 
Tabela 9.4- Conjunto 2 e suas principais variayoes (c.! e 3) ........................................... p.164 
3 
Tabela 9.5- Conjunto 3 e suas principais variayoes (c.4, 6 e 19) ...................................... p.165 
Tabela 9.6- Conjunto 4 e suas principais variayoes (c.4, 8, 12 e 14) ................................ p.165 
Tabela 9.7- Conjunto 5 e suas principais variayoes (c.4, 5 e 31 ) ...................................... p.165 
Tabela 9.8- Acordes em sucessao nao funcional (c.4-16). ................................................ p.166 
Tabela 9.9- Divisao da peya em 2 seyoes .......................................................................... p.I67 
Tabela IO.I-Conjunto I esuasvariayoes(c.l, 5 e I5) ...................................................... p.I71 
Tabela I 0.2- Con junto 2 e suas variayoes (c.2, 7 e II) ...................................................... p.I71 
Tabela 10.3- Conjunto 3 e suas variayoes (c.2, 7 e 13) ..................................................... p.I71 
Tabela I 0.4- Formayao da textura associada ao uso do material formado 
por con juntos................................................................................................. p.172 
Tabela I 0.5- Subdivisao da seyao \mica em dois segmentos ............................................ p.173 
Tabela 1l.I -Indicatives de direcionamento na frase litUrgica (c.8) ................................. p.176 
Tabela 11.2 - Uso da diniimica, da textura, do tempo e do timbre associado 
ao material bipartido...................................................................................... p.I78 
Tabela Il.3 -Con junto I e suas principais variayoes (c.I, 3, 4, I 0 e 22) ........................... p.179 
Tabela I1.4 - Con junto 2 e suas principais variayoes (c. 6, 8 e I5) ..................................... p.179 
Tabela 12.1 - Uso de barras pontilhadas (c.2, I2 e 17) ...................................................... p.184 
Tabela 12.2- Uso combinado de diniimicaff, textura densa e movimento 
contnirio (c.8-12)........................................................................................... p.I84 
Tabela 12.3- Ex:plorayao dos registros extreme-grave e agudo (c. I, 2, 9 e I7-2I ) ........... p.185 
Tabela 12.4- Conjunto I e suas principais variayoes (c. I, 2, 6, 15 e 16) .......................... p.I86 
Tabela 12.5- Conjunto 2 e suas principais variayoes (c.2, 3, 6 e 9) .................................. p.186 
Tabela 12.6- Divisao da peya em duas sec;oes nao contrastantes ...................................... p.187 
Tabela 13.I - Indicac;oes de andamento, carater e metrica ................................................. p.19I 
Tabela 13.2- Uso da colcheia como pulsayao nas passagens com Tempo livre 
e diversidade de andamentos (c. I, 2, 3 e 10) ................................................. p.I92 
Tabela 13.3- Uso da diniimica (c.2, 3 e 8)......................................................................... p.I92 
Tabela 13.4 Textura (c.1, 2, 3 e 1 0)........................................................................ p.193 
Tabela 13.5- Associayilo de procedimentos contribuindo para a formayao 
do timbre (c.2 e IO)............................................................................... p.194 
4 
Tabela 13.6- Conjunto 1 e suas principais varia9oes (c.1, 2, 3, 8 e 10). ............................ p.l95 
Tabela 13.7- Divisiio da peya em tres seyoes.................................................................... p.196 
Tabela 13.8- Ocorrencia de interludios na seyiio 2 (c.2-7) ................................................ p.l97 
Tabela 13.9- Ocorrencia de interludios na seyiio 3 (c.8-21) .............................................. p.198 
Tabela 14.1- Conjunto 1 e sua variayiio (c.! e 2) ............................................................... p.201 
Tabela 14.2- Con junto 2 e suas principais varia9oes (c.3, 4 e 9) ....................................... p.201 
Tabela 14.3- Conjunto 3 e sua principal varia9iio (c.6 e 7) ................................................ p.202 
Tabela 14.4- Divisiio da peya em quatro segmentos......................................................... p.202 
Tabela 14.5- Segmento 1 (c.1-2)....................................................................................... p.203 
Tabela 14.6- Comparayiio entre os subconjuntos formados por acordes 
no Segmento 1. ... .. . ... ...... .. . ....... ......... .. . ... ... ....... ... ... .. ...... ... . ....... ... ...... ... .. . .... p.203 
Tabela 14.7- Segmento 2 (c. 3-5)...................................................................................... p.204 
Tabela 14.8- Comparayiio entre os subconjuntos no Segmento 2 ..................................... p.204 
Tabela 14.9 Segmento 3 (c. 6-8)...................................................................................... p.205 
Tabela 14.10- Comparayiio entre os subconjuntos no Segmento 3 ................................... p.205 
Tabela 14.11- Segmento 4 (c. 9-10).................................................... ............................. p.205 
Tabela 14.12- Comparayiio entre os subconjuntos no Segmento 4 ................................... p.205 
Tabela 14.13- Comparayiio entre o material utilizado nos quatro segmentos .................... p.206 
Tabela 15.1- Indica9oes de andamento, carater, execu9iio e metrica ................................ p.210 
Tabela 15.2- Mudanyas na metrica relacionadas it ampliayiio do material 
(c.3-15 e 20-27)............................................................................................. p.211 
Tabela 15.3 - Mudanyas subitas na intensidade ( c.1 e 7 -8) ................................................ p.211 
Tabela 15.4 - Uso de vozes paralelas, figurayiio pianistica e ostinato (c. 8-9 e 26) ............ p.212 
Tabela 15.5- Conjunto 1 e suas principaisvariay5es (c.1, 8, 20 e 32) ............................... p.213 
Tabela 15.6- Conjunto 2 e suas principais varia9oes (c.3, 7, 8, 20, 26, 27 e 28) ............... p.213 
Tabela 15.7 - Subdivisiio da peya em se9oes..... ... .. . .. . ....... ......... ...... .. ..... ... ............ ....... ..... p.214 
Tabela 15.8- Causas da subdivisiio da pes:a em duas ses:oes (c.l, 16,20 e 26) ................. p.214 
Tabela 16.1 - Uso da dinamica ( c.1-20)............................................................................. p.218 
Tabela 16.2 - Conjunto 1 e suas principais varias:oes 
(c.1-5, 12-14,22-23,55-58 e 81-84) ........................................................... p.219 
5 
Tabela 16.3- Conjunto 2 e sua varia~o (c.9-10, 17-20,31-34 e 46). ................................ p.220 
Tabela 16.4- Seyiio \:mica fuzendo uso dos dois conjuntos e suas variay5es ..................... p.221 
Tabela 16.5- Analise das vozes condutoras ...................................................................... p.222 
Tabela Anexo 2 - 24 acordes utilizados como material na composi~o 
das Cartas Celestes....................................................................................... p.272 
Tabela Anexo 2.1 -Material utilizado na composi~o do Poesiludio n"6 .......................... p.276 
LIST A DE FIGURAS 
Figura 1- Bernardo Caro. Retdngulo azul (1983) ............................................................. p.97 
Figura 2 - Suely Pinotti. Sem titulo. Serie Contraponto (1985-87) ................................... p.1 08 
Figura 3 - Berenice Toledo. Sem titulo. Serie Lugar, lugares (exposta em 1987) ............ p.121 
Figura 4- Sergio Matta. Sheherazade (1983) ................................................................... p.128 
Figura 5- Noboru Ohnuma. Sem titulo (1987). Serie Trat;o ............................................. p.136 
Figura 6 Marco do Valle. Eixo paralelo ao da rotat;fio da Terra (1985) ...................... p.146 
Figura 7 Cartiio postal de Manhattan, New York City, USA ........................................... p.153 
Figura 8- Lucia Fonseca. Sem titulo. Serie ZP (1991) .................................................... p.160 
Figura 9 - Fulvia Gonyalves. A/em do universo visivel XII (1982-83 ). 
Serie Cartas celestes......................................................................................... p.169 
Figura 10- Geraldo Porto. SfioBento (1985). SerieMonastica ....................................... p.174 
Figura 11 - Claudia Dal Canton. Estudo 20 (1984). 
Serie Protagonistas de um mesmo ambiente ................................................. p.181 
Figura 12 - Reproduyiio fotografica de regiiio desertica.. ..... ..... ...... ... ... ........ .. . ............ ... p.189 
Figura 13 - Capa elaborada por Victor Burton para o romance Afebre amorosa 
de Eustaquio Gomes...................................................................................... p.199 
Figura 14- Bernardo Caro. Frederico Garcia Lorca -Elegia (1998) ............................ p.208 
6 
Figura 15- Bernardo Caro. Mulher, cavalinho e garrajas (1973) .................................. p.285 
Figura 16- Bernardo Caro. Sempre (1975) ...................................................................... p.286 
Figura 17- Bernardo Caro. Lavinia em vermelho (1986). Serie Neonludio .................... p.287 
Figura 18- Bernardo Caro. 0 s61iio (2002). SerieNeonlitdio ......................................... p.288 
Figura 19 - Bernardo Caro. As tres garrafas (2002). Serie Neonludio ............................ p.289 
Figura 20- Fulvia Gonvalves. Sem titulo. Serie Embrionaria (1975) ............................ p.293 
Figura 21 - Fulvia Gonvalves. Sem titulo. Serie Embrionizria (1975) ............................ p.294 
Figura 22 - Fulvia Gonvalves. Portico da aurora IV. 
Serie Cartas celestes (1982) ......................................................................... p.295 
Figura 23 Fulvia Gonvalves. Rumos as estrelas da galizxia NGC. . .IL 
Serie Cartas celestes (1982) ......................................................................... p.296 
Figura 24- Fulvia Gonyalves. Sem titulo (1986) ............................................................ p.297 
Figura 25 - Fulvia Gonvalves. Sem titulo. 
Serie Entranhas da vida vegetal (1985) ....................................................... p.298 
Figura 26- Noboru Ohnuma. Sem titulo (1983). SerieAbstrato ..................................... p.30l 
Figura 27- Noboru Ohnurna. Sem titulo (1987). Serie Trar;o .......................................... p.302 
Figura 28- Noboru Ohnurna. Sem titulo (1987). Serie Trar;o .......................................... p.303 
Figura 29- Noboru Ohnuma. Sem titulo (1987). Serie Trar;o .......................................... p.304 
Figura 30- Noboru Ohnuma. Gratidiio (1991 ). SerieAerogra.fias .................................. p.305 
Figura 31 - Noboru Ohnuma. De Faria (2001 ). Sene Infogravuras ................................ p.306 
Figura 32- Suely Pinotti. Sem titulo. SerieArqueologia do urbana (1977) ................... p.311 
Figura 33- Suely Pinotti. Sem titulo. Serie Contraponto (1985-87) ............................... p.312 
Figura 34- Suely Pinotti. Sem titulo. Serie Contraponto (1985-87) ............................... p.313 
Figura 35- Suely Pinotti. Sem titulo. SeriePintura (2001) ............................................ p.314 
Figura 36- Claudia Dal Canton. Estudo 1 (1983). 
Serie Protagonistas de um mesmo ambiente ................................................. p.317 
Figura 37- Claudia Dal Canton. Estudo 19 (1984). 
Serie Protagonistas de um mesmo ambiente ................................................. p.318 
Figura 38 - Claudia Dal Canton. Sem titulo (1986) ......................................................... p.319 
7 
INTRODU<;AO 
Durante os trezentos anos que precederam o seculo XX, a principal forya organizacional da 
composiyiio musical foi a tonalidade maior/menor, sistematizada durante o seculo XVIll. 
No final do seculo XIX e inicio do seculo XX, o sistema tonal foi dilatado atraves do uso do 
cromatismo, sustentado pelo desejo de originalidade. 0 momento exato no qual a musica tonal 
tornou-se cromatica nao pode ser precisado, mas e certo que, num dado momento do inicio do 
seculo XX, a musica esteve tao saturada de cromatismos que sua base diatonica tornou-se pouco 
evidente. 1 
A respeito desse momento, comenta Paul Griffiths: 
"Na musica do seculo XX(..) niio existe uma Corrente unica de desenvolvimento, nem uma 
linguagem comum como em epocas anteriores, mas todo um leque de meios e objetivos em 
permanente expansiio. Eo inicio da divergencia pode ser localizado no periodo de 1890-
1910, ponto culminante do romantismo tardio; pois foi a enfase romdntica no tempe ramen to 
individual que preparou o colapso das fronteiras tonais reconhecidas". 2 
1 KOSTKA, Stefan M. Materials and Techniques of Twentieth-Century Music. New Jersey: Prentice-Hall, 1999, p.2. 
2 GRIFFITHS, PauL A musica modema: uma historia concisa e ilustrada de Debussy a Boulez. Rio de Janeiro: 
Zahar, 1987, p.23. 
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Como causas do declinio do sistema tonal como forya organizativa podemos citar: o 
florescimento da relayao cromatica mediante 3 como alternativa aos dois principais movimentos 
das fundamentais na harmonia tonal diatonica - a progressao por quintas e a diatonica mediante; 
as rela<;oes por tritono e as rela<;Oes cromaticas; as sucessoes nao funcionais de acordes 
resultantes da utiliza<;iio de vozes condutoras paralelas; a suspensao da tonalidade, gerada pelo 
emprego de dissonancias niio resolvidas. 4 
As escalas diatonicas continuararn sendo usadas simultanearnente com uma vasta quantidade de 
outras escalas - pentatonica, de tons inteiros, octatonica, cromatica, microtonal. Os modos foram 
empregados de novas e variadas maneiras. As referencias tematicas podiam ser dissimuladas ou 
ate indiscerniveis. 5 
Maior espontaneidade ritmica foi conseguida atraves da utiliza<;iio de ritmos irregulares, de 
varia<;oes de compasso, do uso da polirritmia e da polimetria. 6 0 ritmo foi utilizado como fio 
condutor da obra. 
Algumas pe<;as tiveram o timbre como elemento estrutural principal. 7 0 uso de instrumentos de 
percussao foi ampliado. As ressonancias do piano ganharam maior importiincia. Novos timbres 
foram criados por meios eletronicos. 
3 Resultante da re1a9ao entre duas triades ou tonalidades de mesma na~ cujas fundamentais encontram-se 
separadas por uma terya maior ou menor. OTTMAN, Robert W. Advanced Hannony. New Jersey: Prentice-Hall, 
1992, pp.332-6. 
4 KOSTKA, Stefan M. 1999. Op.cit., pp.3-14. 
5 SlMMS, Bryan R. Music of the twentieth century. New York: Schirmer Books, 1986, pp.37 -66. 
6 TUREK, Ralph. The elements of music: Concepts and Applications. New York: The McGraw-Hill, 1996, pp.325-7. 
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A ideia de forma apresentou-se com base niio somente nas rela<;:oes harmonicas diatonicas, mas 
nos elementos composicionais como urn todo. 8 
As possibilidades musicais foram, portanto, expandidas. Estilos passados foram repensados -
neoclassicismo - e inova<;:oes de vanguarda, absorvidas - composi<;:oes seriais integrais, 
futurismo, musique concrete, musica eletronica e eletroacustica. A indeterminayiio fez-se 
presente, tendo a ocorrencia do acaso sido niio somente aceita, mas provocada. 
Imperou a multiplicidade nesta epoca que, como bern afirmou Juan Carlos Paz, "nao conta com 
estilo, mas com tendencias", 9 ou como detalhou VincentPersichetti: 
'/! escrita harm6ntca contemporanea e um processo compostttvo que pode envolverdtversas 
disposi<;iJes da norma da dissonancta. eleger um idioma harm6ntco simples ou ajunt;iio de 
um com outro, fusiio de tonalidades, simplicidade de organiza<;iio sonora ou a justaposi<;iio 
de aspectos tonais e atonais. 0 amalgama de concep<;iJes divergentes de forma<;iJes tonais e 
uma parte de nossa linguagem harm6nica. A aceita<;iio de um procedimento niio implica 
necessariamente na exclusiio de outro ". 10 
Esta pluralidade estit presente nas obras de Almeida Prado. Como afirmou Jose .Maria Neves: 
7 Schoenberg, em seu Harmonielehre (1911), criou o termo klangfarbenmelodie (melodia de timbres) para designar 
"uma melodia definida mais por mudanras de timbres do que de alturas". GRlFFilliS, Paul. Enciclopedia da 
musica do seculoXX. Silo Paulo: Martins Fontes, !995, p.ll9. 
8 MORGAN, Robert P. Twentieth-century music. New York: W. W. Norton, 1991, pp.379-80. 
9 PAZ, Juan Carlos. lntrodu9iio a musica de nosso tempo. Silo Paulo: Duas Cidades, 1976, p.28. 
10 PERSICHETTI, Vincent. Armonia del sigloXJ(. Madrid: Real Musical, 1985, p.275. 
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"Jose Antonio de Almeida Prado e, ao !ado de Marlos Nobre, Aylton Escobar e Jorge 
Antunes, um dos compositores que melhor ilustram as tendencias da musica brasileira do 
periodo post-nacionalista [sic)". 1l 
Nestes 16 Poesiludios transparecem sua constante busca por novas sonoridades do piano, por 
nova estruturayao formal e sua tendencia ao universalismo. Ou, como definiu o proprio Almeida 
Prado: 
"Minha mitsica e sofisticada. Emprego mecanismos da vanguarda. E uma estetica 
macunalmica. Permito-me tudo na hora de compor (..).Nos anos 80 trilhei o p6s-moderno. 
Agora, em 90, comecei a fondir a minha vela astronomica mais ao nacionalismo ". 12 
A obra Poesiludios contem 16 peyas, que apresentam urn agrupamento das diversas tendencias 
contemponineas: atonalismo, tonalismo, modalismo, politomodalismo, ritmos irregulares, 
polirritmia, acentos isolados, variayoes de compasso. As possibilidades timbricas do piano, os 
diversos tipos de toque, o uso do pedal direito e as ressonancias sao particularmente explorados 
nessas peyas. 
A denominayao Poesiludio, criada pelo compositor, refere-se a forma que traz "combinat;oes de 
poesia e preludio. Per;as curtas, pict6rtcas, evocativas de atmosjeras e lugares ". 13 Ou, segundo 
o texto transcrito na partitura do Poesiludio n•J, editada pela TONOS Musikverlage: 
1l Jose Maria Neves refere-se ao ultimo quarto do seculo XX. NEVES, Jose Maria. Musica contempordnea 
brasileira. Silo Paulo: Ricordi Brasileira, 1984, p.J87. 
12 MIGUEL, Maria Claudia. A musica das estrelas. Campinas: Correio Popular, 1911 0/!999. 
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"'Poesiludio ' e a metamorfose de urn preludio. Uma poesia utilizada como base para urn 
preludio, sem que o texto seja interpretado pela voz humana. Em seu Iugar esta o 
instrumento, urn pouco como nas 'Canr;oes sem Palavras' de Mendelssohn. Essa pequena 
per;a esta baseada na frase de urn fragmento poetico de Fernando Pessoa (public ada sob o 
heter6nimo 'Ricardo Reis ') ". 14 
f"Poesiludio' ist die Metamorphose eines preludio. Ein Gedicht dient als Grundlage for ein 
Priiludium, ohne dapder Text von einer menschlichen Stimme wiedergegeben wird An deren 
Stelle tritt das Instrument, ein wenig wie in den 'Liedern ohne Worte' von Mendelssohn. In 
diesem kleinen Stiick liegt dem Satz ein Gedichtfragment von Fernando Pessoa zugrunde 
(verojfentlicht unter dem Heteronym 'Ricardo Reis ') ".} 
A obra 16 Poesiludios foi compos1a em dois momentos: 1983 (Poesiludios 1-5) e 1985 
(Poesiludios 6-16). Ao observarmos a da1a da composiyao de cada peva, no1amos que a primeira 
serie foi compos1a provavelmente durante os meses de setembro e outubro de 1983, ja que o 
Poesiludio n°l traz a inscri.yao Setembro de 1983 e o Poesi/udio n°5, apenas 1983, mas no 
Poesiludio n°4 a no1aoyao e mais precisa: 2311011983. 0 segundo grupo de pe.yas foi composto 
durante o espa.yo de urn mes: entre 09/08/1985 e 08/09/1985. A grande maioria das pe.yas foi 
escri1a em Campinas. 
13 GANDELMAN, Salomea 36 compositores brasileiros: obras para piano (195011988). Rio de Janeiro: Funarte; 
RelumeDumar>i, 1997,p.237. 
14 Cita9ilo extraida da publica9ilo Poesiludios 1-5. TONOS International Music Editions. A tradu9ilo foi realizada 
pela pianista Josely M. Machado Bark. 
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0 Poesiludio no 1 foi inicialmente composto para violao, motivado pelo fragmento poetico escrito 
porFemando Pessoa em 16/06/1914: 
"Sooter flo res pela vista fora 
Nas dleas largas dos jardins exatos 
Basta para podermos 
Achar a vida /eve". 15 16 
Sua adaptayiio para piano deu inicio ao ciclo de pevas. A inscriyiio notada no inicio de cada 
partitura mostra que a composiyao dos Poesiludios 2-5 foi elaborada com base em pinturas 
especificas, realizadas por artistas plasticos que trabalhavam no Instituto de Artes da 
Universidade Estadual de Campinas no periodo em que o compositor Almeida Prado foi Diretor 
(1983-87). 17 Cada uma dessas peyas e dedicada ao artista pl<istico de cuja pintura partiu a 
. - 18 compostyao: 
o Poesiludio n°1, composto em setembro de 1983, advem da associayiio do verso de 
Fernando Pessoa com a interpretayiio do violonista amador e entiio Vice-Reitor na 
Universidade Estadual de Campinas, Ferdinando Figueiredo, a quem a peya e dedicada; 
15 PESSOA, Fernando. Obra poetica. RJ: Nova Aguilar, 1990, p.257. 
16 0 poema completo integra a aniilise do Poesiludio n°], no Capitulo 3. 
17 0 compositor Almeida Prado respondeu pe1a Dire<;ao do Instituto de Artes da UNICAMP desde 1983. Recebeu o 
titulo de Doutor em 1986 e foi eleito Diretor do Instituto de Artes, tendo exercido oficialmente essa func;lio de 
1511111986 a 01/12/1987. Fonte: Diretoria do Instituto de Artes da UNICAMP. 
18 As citas:Qes e datas foram extraidas da publicayiio Poesi/Udios 1-5, TON OS Musikver1age A data do Poesiludio 
n°5 nao consta na partitura, mas foi confirmada pelo compositor em comunica9liO pessoal. Os titulos e datas das 
pinturas foram fomecidos pelos artiatas pllisticos homenageados ou pesquisados nos catiilogos das exposis:Qes. 
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o Poesi/udio n"2, composto em Campinas a 08/10/1983, parte da pintura "Retiingulo 
azul" (1983) de Bernardo Caro, artista plastico e entao Vice-Diretor do Instituto de Artes 
da Universidade Estadual de Campinas; 19 20 
o Poesiludio n°3, de 23/10/1983, e baseado nas pinturas das series "Arqueologia do 
urbana" (1977) e "Contraponto" (exposta em 1987)- em especial na obra "Sem titulo"-
rea1izadas pela artista plastica Suely Pinotti; 
o Poesiludio n°4, composto no mesmo dia 23/10/1983, tern base na pintura "Sem titulo" 
que integra a serie "Lugar, lug ares" ( exposta em 1987) de Berenice Toledo; 
eo Poesiludio n°5, tambem de 1983, parte da gravura "Sheherazade" (1983) e e dedicado 
"ao Sergio Matta e suas gravuras fantasticas e densas ". 
Os Poesiludios 6-16 possuem o subtituloNoites. A composivao de cada pe<;a e urn amalgama da 
personalidade do homenageado, de uma obra sua (plastica ou literaria), de uma serie de obras 
visuais criadas por ele, ou ainda do total de sua obra: 
o Poesiludio n°6, ''Noites de T6quio ", foi composto em Campinas no dia 09/08/1985, 
com base na obra integral do artista plastico de ascendencia japonesa Noboru Ohnuma; 21 
o Poesiludio n"?, "Noites de Siio Paulo", escrito em Campinas a 12/08/1985, e dedicado 
ao escultor Marco do Valle e parte da escultura em ferro ''Eixo paralelo ao da rotar;iio da 
Terra" (1985); 
19 0 Anexo 3 traz entrevistas com os artistas plast:icos: Bernardo Caro, Suely Pinotti, Noboru Ohnuma, Fulvia 
Gon<;alves e Clitudia Dal Canton. 
20 As informa<;Oes referentes as obras plasticas foram fomecidas: pelos artistas plasticos envolvidos, pelos 
proprietaries dos quadros, por publicay5es e/ou pelo compositor Almeida Prado. 
21 As cita<;Oes e datas foram extraidas da c6pia do manuscrito dos Poesiludios 6-16 com a qual o compositor Almeida 
Prado presenteou a pesquisadora Adriana Lopes. Esta c6pia dos manuscritos e sua transcri<;ao, bern como os 
Poesiludios 1-5 editados pela TO NOS Musikverlage integrarn o Anexo 4: Partituras. 
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o Poesiludio n°8, cornposto ern 1985, tern base nas conversas sobre o jazz nas ''Noites de 
Manhattan " corn o amigo Marcus Vinicius Pasini Ozores; 
o Poesiludio n"9, ''Noites de Amsterda", foi escrito a 13/08/1985, rnotivado pelas forrnas 
sensuais nas pinturas da serie exposta por Lucia Fonseca ern 1983, que culrninam nas 
obras da Serle ZP (1991 ); 
o Poesiludio n°10, cornposto ern 1985, descreve a apreciayiio placida das "Nuvens que 
passam ... Noites de Madagascar". Expressa as paisagens do inconsciente, que perrneiam 
toda a obra de Fulvia Gon911lves; 
o Poesiludio n°ll, ''Noites de Solesmes ", escrito ern 1985, tern base no retrato irnaginario 
de Sao Bento (1985) realizado pelo artista p!astico e ex-rnonge beneditino Geraldo Porto; 
o Poesiludio n°l2, "Noites de Jansa", foi cornposto ern 1985, rnotivado pelo rnovirnento 
na litografia "Estudo 20" (1985), que finaliza a serie de 20 obras intitulada 
"Protagonistas de um mesmo ambiente" (1984-86), criada pela artista plastica Claudia 
Dal Canton; 
o Poesiludio n°13, "Noites do deserto", foi escrito no dia 27/08/1985, corn base nas 
conversas sobre viagens corn a arniga de ascendencia libanesa Cuca (Maria Aparecida 
Pacca); 
o Poesiludio n°14, ''Noites de Campinas ", foi cornposto no dia 28/08/1985, corn base no 
romance "Afebre amorosa" (1984) escrito por Eustaquio Gomes; 22 
o Poesiludio n°15, ''Noites de Millaga ", foi escrito no dia 07/09/1985 corn base no 
conjunto da obra realizada pelo amigo de ascendencia espanhola Bernardo Caro; 23 
22 GOMES, Eustaquio. A febre amorosa: romance bandalho. 2 ed. Sao Paulo: Gerayao Editorial, 200 I. 
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eo Poesilitdio n°16, "As noites do centro da Terra", encerra o ciclo. Foi composto no dia 
08/09/1985, motivado pelo do mergulho introspectivo provocado pelas sessoes de 
psicanalise lacaniana realizadas com Durval Chechinato, homenageado com a peya. 24 
Esta analise da obra 16 Poesilitdios para piano de Almeida Prado tern o intuito de apresentar 
inforrna\)oes que possibilitem urna possivel compreensao: do desenvolvimento de cada uma das 
tecnicas ou tendencias composicionais utilizadas pelo compositor; dos aspectos unificadores de 
cada peya com base nas analises realizadas; e de urn aspecto de unidade entre as dezesseis peyas 
que compoem a obra, com base nos dados coletados. 
Para tanto, foram utilizadas - de maneira nao ortodoxa, nem excludente - as seguintes tecnicas de 
analise: 
• T - d - 25 eona os conJuntos; 
• Analise do contomo mel6dico atraves do estudo das pequenas unidades musicais, que 
compoem a arquitetura musical com base na l6gica e na coerencia; 26 
• Analise da estrutura atraves de sinteses contrapontisticas apresentadas em graficos com 
vozes condutoras. 27 
23 Assim, 0 artista plastico Bernardo Caro e homenageado com OS Poesiludios n°2 e n°]5, 0 primeiro e 0 Ultimo de 
motivayao plastica visual. 
24 A EntrevistaA/meida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2, traz mais detalhes sobre os elementos que motivaram a 
composiyao de cada peya, bern como a inclusiio de suas dedicatorias. 
25 Segundo LESTER, Joel. Analytic approaches to Twentieth Century music. NY: W. W. Norton, 1989. e STRAUS, 
Joseph. Introduction to post tonal theory. 2 ed. Upper Saddle River: Prentice-Hall, 2000. 
26 Segundo SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da composiqiio musical. Sao Paulo: EDUSP, 1991. 
27 Segundo SALZER, Felix. Structural hearing: tonal coherence in music. NY: Dover, 1982. 
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Identificar o posicionamento do compositor frente a multiplicidade ora vigente e definir os 
processos de manipulayao dos elementos universais, bern como das tendencias composicionais da 
musica do seculo XX na obra 16 Poesiludios sao futores importantes para a compreensil.o da 
produyao musical brasileira e universal deste seculo. 
17 
CAPITULO I- AS TECNICAS DE ANALISE 
18 
TECNICAS DE ANALISE UTILIZADAS 
• Amilise musical: Apontamentos de aprendiz 28 
Analisar e compreender uma obra musicaL Perceber o processo composicional. Mapear o 
caminho trilhado pelo compositor ao modelar sua obra e definir as funyoes de determinado 
material e recnicas na criayao. Segundo Carlos Kater, a analise musicale "um processo que antes 
implica em compreender o organismo, seu contexto e foncionamento ". 29 
Uma analise deve sempre atingir uma conclusiio que sintetize a ideia musicalmente expressa, 
porque todo conhecimento efetivo adquirido pelo estudo analitico de uma obra esta baseado "em 
principios de fragmentar;;aoldesconstrw;iio e novas sinteseslreconstrur;;ao ". 30 
Composiyao, analise musical e interpretayao sao processos intrinsecarnente interdependentes e 
aux:iliares. Estabelecem urn relacionamento de troca de informayoes imprescindivel, mantenedor 
de sua sustentayao, permanencia e renovayao. Carlos Kater afirma: 
"A rejlexiio analitica (..) se constitui num dos pontos fimdamentais para a renovariio (..) dos 
modos criativos do passado, remota ou imediato. Seu poder renovador se estabelece 
justamente quando a analise rejlete as formas vivas e pulsantes da percep9iio e do 
pensamento musical contempordneo. Ela e entiio o pensamento atual imprimindo (..) nova 
28 Parafraseando o titulo utilizado pelo compositor Pierre Boulez. 
BOULEZ, Pierre. Apontamentos de aprendiz. Sao Paulo: Editora Perspectiva, !995. 
29 KATER, Carlos. Cademos de Estudo: Analise Musical, n.3 e 5. Sao Paulo: Atravez, 1990/92, pp.IV e VI. 
30 Idem, u03, p. V. 
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dinamica ao processo musicale que, quando aplicada a produr;ao pass ada, tem a faculdade 
de nos desviar no presente da diluir;ao representada pela simples copia ou imitar;ao ". 31 
Uma mesma obra e passive! de iniuneras abordagens analiticas e interpretativas, todas 
importantes e nao excludentes. Jean Molino observa: 
"Quando do is analistas estudam o mesmo objeto com a mesma finalidade, empregando metodos 
diferentes, constata-se que nao estudam 'exatamente o mesmo objeto '. A decomposir;ao e 
diferente e, num sentido mais amplo, aspectos distintos sao salientados ". 32 
A estetica, a analise e a teo ria musical se inter-relacionam. Segundo Carl Dalhaus: 
"Os julgamentos esteticos (..) sao sustentados por considerat;oes factuais que, por sua vez, 
dependem de metodos analiticos que demonstrem a atitude musical de um periodo. 
Jnversamente, os procedimentos analiticos (..) estao ligados a premissas esteticas. (..) Uma 
referencia te6rica (..) estimula a analise. (..) For outro lado, a analise de obras musicais 
fomece as bases para uma teo ria fondamentada em bases s6lidas. A teoria pode ser uma pre-
condir;iio e, ao mesmo tempo, uma finalidade e o resultado de uma analise musical". 33 
A distin<;:ao entre a analise te6rica ou esteticamente orientada faz-se necessaria. Dahlhaus 
pondera: 
31 KATER, Carlos. 1991. Op.cit., n°4, p.IV. 
32 MOLINO, Jean. Analisar. Trad. PASCOAL, Maria Lucia In: Analyse Musicale. Paris: Socielf: Fran9aise 
d' Analyse Musicale. 3e. tritnestre, Juin, 1989, p.13. 
33 DAHLHAUS, Carl. Analysis and value judgment. New York: Pendragon Press, 1982, pp.7 -8. 
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"Sea fonr;ao de uma analise niio for a demonstrar;iio ou a fondamentar;ao de uma teoria, nem a 
transcrir;iio conceitual de alguma particularidade de uma obra, ela e desnecessaria. (,) 
Teoricamente orientada, a analise trata uma pet;a musical como urn documento, um testemunho 
para atos extern as a si ou para regras que transcendem urn caso individual Por outro lado, a 
analise esteticamente orientada interpreta a mesma per;a como uma obra completa em si, 
existindo como um fim em si mesma ". 34 
No Seculo XX, a analise tecnica atinge os principios esteticos. Carl Dahlhaus esclarece: 
"Robert Schumann afirmava que(.) os 'mecanismos 'da musica deveriam ser ocultados (.)em 
favor do conteudo ". (,) No Seculo XX: o 'mecanismo' conquista uma posir;ao de destaque 
estetico sob a denominar;ao de 'estrutura '. (.) E a reciprocidade motivica torna-se 
esteticamente relevante (,)quando determina a estrutura de uma obra". 35 
Dahlhaus distingue a amilise do Seculo XX: 
"A caracteristica da analise no Seculo XX e a ambir;iio de se descobrir urn sistema de 
relacionamentos escondido sob o involucra acilstico de uma obra musical". 36 
Jean Molino conclui: 
"Afinalidade perseguida pelo analista (.)eo ideal da sintese ultima, a qual vai servir para dar 
forma ao objeto na sua totalidade. (,)A analise e a musica continuada por outros meios ". 37 
34 DAHLHAUS, Carl. 1982. Op.cit., pp.9-10 
35 ldem, pp.l7 e 39. 
36 Idem, pp.39-40. 
21 
• Amilise da estrutura 
No livro Structural hearing, 38 Felix Salzer interpreta a tecnica elaborada por Heinrich Schenker 
- analise a partir de sinteses contrapontisticas, consideradas elaborayoes da harmonia basica. 
Amplia as possibilidades desta tecnica de analise, aplicando-a ao repertorio anterior ao seculo 
XVTII, bern como ao inicio do seculo XX 39 40 
A concepyao da analise das vozes condutoras 41 baseia-se na enfase da direyao musical e no 
estabelecimento da distinyao entre estrutura e prolongamento - este ultimo apresenta os 
elementos que elaboram a direyao basica determinada pelo primeiro. Esses dois fatores 
arquitetonicos estiio inter-relacionados e sao interdependentes: "Na reciprocidade entre a 
estrutura e o prolongamento se posiciona a coerencia orgdnica de uma obra musical". 42 
Os acordes sao considerados entidades originarias do movimento e das vozes condutoras. E 
estabelecida uma hierarquia entre as alturas que constituem o contorno da peya e as vozes 
condutoras sao apresentadas em gcificos, "com o prop6sito de explicar a coerencia na unidade 
musical de uma maneira sistematica": 43 
37 MOLINO,Jean.1989.0p.cit.,pp. 11-12. 
38 SALZER, Felix. 1982. Op.cit 
39 PASCOAL, Maria Lucia. Pequeno historico do estudo da amilise. Material didatico. Mestrado em Artes, Instituto 
de Artes, UN! CAMP: CPG, 2000. 
40 Observaylio: Nesta Dissertayao, a tecnica de amilise apresentada por Salzer sera utilizada de maneira bastante livre, 
fazendo uso de cores para auxiliar a compreensao da analise. 
41 As palavras sublinhadas estao associadas aos verbetes no .Anexo 1, Glossirrio com tennos tt!cnicos. 






A intenvao ultima da analise das vozes condutoras nao e a reduvao ou a simplificavao da obra, 
mas o reforyo das audivoes criativa e interpretativa e a abordagem dos problemas da composivao 
e da arquitetura musical: 44 
"A jinalidade da audi<;iio estrutural e perceber a organiza<;iio musical como um todo. Nao 
leva em considerQI;ao o estilo ou o perlodo da obra, mas toea num problema fimdamental da 
composi<;iio: a obtenr;:ao de coerencia e unidade ". 45 
• Analise do contorno mel6dico 
No livro Fundamentos da composi<;iio musical, 46 Arnold Schoenberg baseia a compreensao da 
forma musical na percepvao das pequenas unidades musicais, formadoras das unidades maiores, 
que irao compor a grande arquitetura musical com base na l6gica e na coerencia. 
Dedica-se a fundamentavao teorica da sintaxe musical, concentrando-se na analise do contorno 
melodico, ou seja, dos "aspectos gerais da musica, seus movimentos ascendentes e 
descendentes ". 47 Considera motivo o germe da idha, que esta presente em todas as figuras 
subseqiientes. 48 Analisa a construvao musical atraves da recorrencia do motivo, por repetivao, 
""'SALZER,Felix.l982. Op.cit.,p.l43. 
45 Idem, p.283. 
46 SCHOENBERG, Arnold. 1991. Op.cit 
47 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit, p.87. 
48 SCHOENBERG, Arnold. 1991. Op.cit., pp.35-36. 
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varia<;ao ritrnica, rnel6dica e harmonica; da frase; do antecedente; do conseqiiente; do periodo; da 
da - 49 senten<;a; e se<;ao. 
Considera que uso de varia<;oes 50 advindas de urn rnotivo basico leva a urn conteudo cornurn, 
produzindo "unidade, a.finidade, coerencia, /ogica, compreensibilidade e jluencia no discurso ". 
51 
Motivo 1 
l :" . 




Varia~iies do Motivo 1 
As alturas sao mudadas. 
... 
A dura<;iio e ampliada e a altura 




A dlll1l91io e reduzida e as alturas 
slio mudadas . 
A dura<;iio e reduzida. As alturas 
siio mudadas, horizontalizadas e 
repetidas. 
Tabela B- Motivo 1 e suas principais varia""es: Sonata Op. 143- Schubert. 
49 PASCOAL, Maria Lucia. 2000. Op.cit 
50 "A varia9iio e uma repeti9lio em que alguns elementos sii.o mudados e a restante e preselVado ". SCHOENBERG, 
Arnold. 1991. Op.cit, p.56. 
51 Idem, pp.35-36. 
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Nos exemplos musicals, utiliza peyas tonais para p1ano ou quartetos de cordas, compostos 
durante os seculos XVlii e XIX, focalizando as Sonatas para piano de Beethoven. 
Joel Lester, no livro Analytic approaches to Twentieth Century music, 52 sugere a adapta<;ao do 
conceito de motivo sistematizado por Schoenberg a analise da miisica p6s-tonal: 53 "Na musica 
pas-tonal, os motivos silo essenciais na determinat;iio das alturas da pet;a, porque niio ha 
nenhuma lingua gem de alturas comum a todas as pet;as ". 54 
Joseph Straus, no livro Introduction to post-tonal theory, concorda com Lester: 
"Comparada com a teoria tonal, (..) a teoria pas-tonal encontra-se em sua infdncia. Como 
resultado, existem ainda areas substanciais de desacordos e de relativa ignordncia. Ao mesmo 
tempo, um amplo consenso come9a a emergir com relafiiO aos elementos musicais basicos: 
alturas, intervalos, motivos, harmonia e colefiiO ". 55 
"lESTER, Joel. 1989. Op.cit 
53 Nesta Dissertayao, a musica que precede o desenvo1vimento do metodo dodecaf6nico no Seculo XX sera 
designada pe1o tenno pas-tonal, por ser mais especifico do que os tennos atonal ou niio tonal. 
54 LESTER, Joel. 1989. Op.cit,p.4. 
55 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit, p.VII. 
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• Teo ria dos conjuntos 
Nos livrosAnalytic approaches to Twentieth Century music 56 elntroduction to post tonal theory, 
57 Joel Lester e Joseph Straus interpretam a tecnica de analise desenvolvida por Allen Forte. 58 
A recnica de analise de conjuntos fuz uso de terminologia propria com a finalidade de apresentar 
uma nova nomenclatura para uma nova tecnica de composi~o. Straus acrescenta: 
"Na musica que niio usa escalas diatonicas e que nao estabelece uma distim;:iio sistematica 
entre consonancia e dissonancia, parece inconveniente e ate equivocado o uso dos names 
tradicionais ''. 59 
A associa~o direta com o uso das alturas pela teoria dos cor!}untos e comentada por Lester: 
"A musica tonal e base ada em principios tonais e analisada segundo estes mesmos principios. A 
musica pas-tonal (..) e analisada de acordo com sua estrutura motivica, (. . .) que constitui a 
base de todas as melodias, de todas as harmonias e das vozes condutoras ". 60 
Essa estrutura e unificada pela existencia de urn centro de convergencia, detalhado por Straus: 
56 LESTER, Joel. !989. Op.cit. 
57 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit. 
58 FORTE, Allen. The structure of atonal music. New Haven: Yale University Press, !973. 
59 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit, p.6. 
60 LESTER, Joel. !989. Op.cit., pp.ll e 169. 
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"Mesmo sem fazer uso dos recursos da tonalidade, uma per a pode ser organizada ao redor de 
centros reforenciais. Uma vasta gama de obras pos-tonais focam alturas, classes de alturas ou 
classes de con juntos de alturas especificos, com a finalidade de dar forma e organizar a milsica, 
(,) segundo uma variedade de meios contextuais de reforro ". 61 
0 termo classe de alturas e utilizado em referencia ao "grupamento de todas as alturas de um 
mesmo tipo", 62 nao importando seu registro ou grafia- seC# ou Db, por exemplo: 
Classes de Alturas 63 
Classificayao com zero fixo II • '- • I• •I• • ........ #• • t 
0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 
Exemplo de classificas;ao com zero move! ' • • #• • I• • I• • • #• • l• II 
0 2 3 4 5 6 7 8 9 10 II 
Tabela C- Exemplos de classifica\'Ao de classes de alturas. 
0 termo classe de intervalos associa-se a urn "grupamento que contem todos os intervalos de um 
mesmo tipo ". 64 Cada classe de intervalos inclui urn intervalo, seu complemento, 65 e todas as 
suas composis;oes. Existem 6 tipos diferentes de classes de intervalos: 
61 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit, pp.112-113. 
62 0 termo altura refere-se a apenas uma das notas em urn unico registro. 0 termo classe de alturas refere-se a uma 
categoria de alturas: "Em bora existam 88 'alturas' diferentes no tee/ado de um piano, as 'classes de alturas' siio 
apenas 12". LESTER, Joel. 1989. Op.cit, pp.66 e 72. 
6 "Os nitmeros grafados de 1 a 11 referem-se izs 12 classes de alturas diferentes, em semitons ascendentes ". As 
classes de alturas empregam nfuneros em sua nota<;ao, por serem mais genericos do que letras. Idem, p.67. Neste 
trabalho, a notayao cern zero move! sera utilizada 
64 LESTER,Joel 1989. Op.cit,p.72. 
65 Complemento do intervalo e a inversao na maneira como ocorre na mllsica tonal Idem, ibidem. 
28 
Classe de Intervalos Cll 1, CI2 CI3 CI4 CI5 Cl6 
2m 2M 3m 3M 4J 4' 
7M 7m 6M 6m 5J 5d 
Associayao com os intervalos do sistema tonal 9m etc. etc. etc. etc. etc. 
etc. 
1 2 3 4 5 6 
Associayao com as classes de intervalos do 11 10 9 8 7 etc. 
sistema p6s-tonal 13 etc. etc. etc. etc. 
etc. 
-Tabela D- Classifica~ao de classes de mtervalos. 
0 termo conjunto significa grupamento de classes de alturas e refere-se aos tipos de motivos 
estruturais que sustentam as composicoes p6s-tonais. Urn con junto pode: (1) Aparecer articulado 
melodicamente e/ou harmonicamente; (2) Ser transposto e/ou invertido; 66 (3) Conter ou estar 
contido em subconjuntos elou superconjuntos, que enfutizam algumas de suas classes 
intervalares; 67 (4) Estar fundamentado em uma cole<;iio de referencia diaronica, com tons 
inteiros ou octatonica; 68 (5) Conter entre 0 e 12 classes de alturas; 69 (6) Fazer uso das 
terminologias tricorde, tetracorde, pentacorde, hexacorde, heptacorde e octacorde em sua 
I 'fi - 70 c ass1 cacao. 
66 Em inversao reflexiva Por exemplo, ao se inverter sol-si-db, obtem-se so/-mib-re. KOSTKA, Stefan. 1999. 
Op.cit, pp.178-!79. 
67 "Um subconjunto estarti relacionado a um conjunto atraves de seu conteUdo intervalar, se todos os intervalos do 
subconjunto estiverem presentes no conjunto ". LESTER, Joel. Op.cit. 1989, pp. 1 14-1 15. 
68 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit., pp.l 16-127. 
69 Idem, pp.84-85. 




Contorno do con junto I 
... II 
Tabela E- Conjunto 1 do PoesikldW N•J. 
0 termo classe de conjuntos refere-se aos "conjuntos re/acionado uns aos outros, tanto pe/a 
transposic;iio quanta pela inversiio ". 71 Os con juntos podem ser relacionados pelo nfunero de 
classes de alturas que contern ou por seu conteudo intervalar. 72 Esta informa~o e notada em 
veto res interva/ares que, segundo Straus, "nos fomecem uma maneira conveniente de resumir a 
sonoridade basica da per;:a,ja que na musica pas-tonal, estamos diante de uma variedade imensa 
de idliias musicais ". 73 
Classe de intervalos: 1 2 3 4 5 6 
Numero de ocorrencias: 1 0 1 1 0 0 
Notac;ao: <101100> 
- 0 Tabela F- Exemplo de apresenta\'aO do conteudo mten-alar de urn conJunto. 
71 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit., p.74. 
72 KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit,p.97. 
73 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit, p.12. 
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Devido a importiincia dos conjuntos nesta tecnica de analise, urn primeiro passo pressupoe a 
analise da estrutura de cada conjunto que ira compor a pe<;:a a ser analisada. Num segundo passo, 
e verificada a interayao entre os conjuntos e a influencia destes na estrutura da peya, ou como 
detalha Lester: "0 que importa e como os relacionamentos que estiio presentes em determinada 
r.fi 'l' 'n l' ,74 passagem a etam aque a passagem aque a pe<;a . 
Para tanto, a analise e a compara<eiio de conjuntos - ou segmentaciio - necessita de urn processo 
que reduza qualquer conjunto a uma "organiza<;iio de alturas que abranja o menor nitmero 
passive/ de intervalos ", 75 denominada ordem normal. Em seguida, a ordem normal e invertida, 
ou seja, escrita de tras para adiante 76 e uma escolha deve ser efetuada para que possa ser definida 
"uma representa<;iio generica de todas as possiveis transposir,;oes e inversoes de um con junto " 77 
- aquela que possuir os menores intervalos condicionados da maneira "mais compacta a 
esquerda" 78 e eleita a melhor ordem normal daquela classe de conjuntos e aparece notada na sua 
forma primaria. 79 
74 LESTER, Joel. 1989. Op.cit., p.109. 
75 KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit., p.l79. 
76 Kostka afirma: "!HVerter urn conjunto signiftca reverter a ordem de seus intervalos ". In: KOSTKA, Stefan. 1999. 
Op.cit, p.183. Mas Straus alerta: "Geralmente, quando invertemos urn conjunto na ordem normal, o resultado sera a 
ordem normal do novo conjunto escrita de trGs para adiante. Mas hci diversas exce90es nessa regra. Na dUvida, use 
o procedimento passo-a-passo [apresentado porStraus nas pp.39-42 do livro citado]". In: STRAUS, Joseph. 2000. 
Op.cit, p.42. 
77 KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit., p.l79. 
78 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit., pp.49-50. 









: = : 
1-
Contomo Ordem Normal Inversao ON da Inversao MelhorON Forma primaria 
do conjunto 1 (ON) (I) (MON) (FP) 
':l= In II" In 
... 
lin ~lin ii i" ...... If·, .. , .. II __.. (0 2 6) In "I n n .,. 
- . . Tabela G- Segmenlafoo do conJunto 1 do Poesilfulio N"l • 
Os resultados de uma analise segundo a teoria dos conjuntos dependem muito da localizayao, 
escolha e inter-relacionamento entre os con juntos, selecionados de acordo com o born senso do 
analista, que deve ser capaz de justificar sua opyao. Joel Lester conclui: 
"0 propbsito da analise segundo a teo ria dos con juntos niio e efetuar uma analise da mitsica 
como um todo, mas suplementar a escuta da passagem. (..) Os con juntos seriio um subsidio 
para a escuta e o entendimento da pera ". 80 
Straus complementa: 
"'LESTER, Joel. 1989. Op.cit, p.89. 
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"A possibilidade de se apresentar uma ideia musical das mais variadas maneiras -
melodicamente, harmonicamente OU combinando OS dais procedimentos - e parte da 
concepriio de Schoenberg (.) Um compositor pode unificaruma composiriio atraves do uso 
de um ou mais conjuntos com classes de alturas como uma unidade estrutural basica. Ao 
mesmo tempo, pode criar uma superficie musical variada atraves da transformariio da 
unidade basica de maneiras diftrentes. (..) Nossa intenriio e descobrir os relacionamentos 
que .fimdamentam a supeifzcie e fomecem unidade e coerencia a obras musicais ". 81 
Na obra 16 Poesiludios, a linguagem desenvolvida pelo compositor Almeida Prado apresenta 
ampla liberdade na escolha e no uso do material, bern como das tecnicas de composivao. Assim 
sendo, as amilises apresentadas a seguir utilizam as tecnicas de analise supracitadas de maneira 
nao ortodoxa. A tecnica de analise das vozes condutoras faz uso de cores para facilitar a 
compreensao da analise. A analise do contomo me Iodico associa a tecnica de analise dos motivos 
desenvolvida por Schoenberg a teoria dos conjuntos, sustentada pela afirmavao de Lester: o 
termo conjunto "substitui o termo 'motivo "' e refere-se "aos tipos de motivos estruturais que 
sustentam a musica pas-tonal". 82 E as palavras sublinhadas estiio relacionadas aos verbetes que 
integram o Anexo I: Glossario com termos tecnicos. 
81 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit., pp.2 e 30. 
82 LESTER, Joel. 1989. Op.cit, p.ll. 
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CAPITULO II- 0 COMPOSITOR 
34 
DADOS BIOGRAFICOS 
"Considerado um dos expoentes da crim;:iio musical brasileira da atualidade ", 83 a 
importilncia de sua obra fuz-se marcar niio apenas pela qualidade e pela inventividade, 
como tarnbem pelo dominio tecnico e por sua vasta e inintenupta produyiio -
aproximadamente 350 obras. 84 
1943 Jose AntOnio Rezende de Almeida Prado nasceu na cidade de Santos, Silo Paulo, a 08 
de fevereiro de 1943, filho de Jose Adelino de Almeida Prado e lgnez Rezende de 
Almeida Prado. 85 
Iniciou o contato com a musica em sua casa, incentivado pela mile, que fOra pianista 
na juventude e pela irma mais velha, Thereza Maria, estudante de piano. Sua avo 
materna, Maria Constanya, foi cantora lirica, tendo se apresentado para a familia 
Imperial nos saloes de Petr6polis. 86 
83 KRIEGER, Edino. In: Revista Brasiliana. N. 10. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de Musica,janeiro de 2002, 
g36 
Fonte: CDMC- Centro de Documenta9iio de Musica Contemporanea- Brasil /Unicamp. Nota: 0 CDMC eo 
6rgao escolhido pelo compositor AJmeida Prado para catalogar sua obra 
85 PRADO, Jose Antonio R de AJmeida Modular;oes da memoria: (um memorial}. Campinas: Universidade 
Estadual de Campinas, 1985, p.9. 
86 Jdem,pp.9-14 e 192. 
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Em 1950, aos sete anos de idade, teve sua primeira aula de piano "com uma simples 
professora de bairro", em Santos. 87 
1952 Aos 9 anos de idade, sob a orientayao da professora de piano Lourdes Joppert, compos 
sua primeira pe<;:a - Adeus, para piano. A esta se seguirarn Os duendes na jloresta, 
Dan9<1 espanhola, Procissiio do Senhor morto, 0 saci e Um gato no te/hado, 88 dentre 
. 89 outras peyas para ptano. 
1953 Aos 10 anos, transferiu seu aprendizado de musica para Sao Paulo, onde estudou 
piano e composiyao com Dinora de Carvalho (1953-58), e marerias te6ricas com 
Maria Jose de Oliveira. Em seu Memorial, o compositor declara: "Cada aula que 
tinha com Dinorci era uma revelat;ao ". 90 
Neste periodo, interpretou dois concertos de Mozart para ptano e orquestra: o 
Concerto-Rondo em Re maior, junto a Orquestra Sinronica Juvenil de Museu de Arte 
de Sao Paulo, sob a regencia de Mario Rossini (1954 ), e o Concerto em Re men or, KV 
466, acompanhado pela Orquestra SinfOnica de Santos (1958). 91 
87 PRADO,JoseAntonioR. de Almeida. 1985. Op.cit,p.l4. 
88 Estas duas illtimas peyas integram a coleyiio Kinderszenen (1982 - 18 peyas motivadas por cenas infantis). A peya 
Um gato no telhado erenomeadaO gatinho no telhado. ApeyaO saci integra a Suite brasileira como nomeSaci ea 
coleyao Kinderszenen com a denominayao 0 saci de pano. 
89 PRADO, Jose Antonio R. de Almeida 1985. Op.cit, p.l8. 
90 Idem, pp.20-23 e 37. 
91 Idem, pp28 e 30. 
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Completou sua primeira suite para piano, a Suite brasileira: (I) Saci, (II) lara e (III) 
Macumba. 92 
1960 Durante cmco anos (1960-65), estudou composiviio com Camargo Guarnieri. 
Aprimorou seu conhecimento em harmonia, contraponto e analise musical com 
Osvaldo Lacerda, seu colega na classe de Guarnieri, e em piano junto ao 
Conservat6rio Musical de Santos, sob a orientayiio do maestro Italiano Tabarin (1961-
63). 93 
Compos sua primeira obra para orquestra: Varia98es para piano e orquestra (1963). 94 
1965 A amizade como compositor Gilberto Mendes aproximou-o de obras compostas na 
Europa durante a primeira metade do seculo XX Juntos, Almeida Prado e Gilberto 
Mendes analisaram obras de Schoenberg, Berg, Webem, Stockhausen, Boulez, 
Messiaen, Stravinsky, Varese eo Villa-Lobos dos Charas e da Prole do bebe n°l. 
Estas aulas infonnais (1965-69) focaram, sobretudo, o serialismo p6s-tonal. 95 
Iniciou sua carre1ra docente ministrando aulas de piano e analise musical no 
Conservat6rio Musical de Santos (1964-69). % 
92 PRADO, Jose Antonio R de Almeida 1985. Op.cit., pp.24-25. 
93 Idem, pp.40-45. Nota: 0 nome Italiano refere-se ao prenome do maestro e nao a sua nacionalidade. 
94 Idem, p.46. 
95 Idem, pp.55-56. 
96 HASSAN, M6nicaFarid. A relaqiio texto-musica nas can9oes religiosas de Almeida Prado. Campinas: 
Universidade Estadual de Campinas, Institute de Artes, 1996. Disser!a9iio (Mestrado ), p.23. Nota: A Enciclopedia da 
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Neste periodo, Almeida Prado recebeu dois premios da APCA- Associac;ao Paulista 
de Criticos de Arte: por melhor obra sinfOnica (1965) - VIH variGI;oes sabre um tema 
do Rio Grande do Norte: Aeroplano Jahu 97 e por melhor obra de cil.mara (1967) -
Paixiio segundo Sao Marcos. 98 Agraciado com uma bolsa de estudos, participou do 
Festival Intemacional de Santiago, na Compostela, Espanha, onde analisou obras 
espanholas compostas nos periodos medieval e renascentista, sob a orienta<;iio do 
compositor e maestro italiano Clementi Temi (1967). 99 
Na regiao metropolitana de Sao Paulo, deu continuidade it sua carreira docente, 
ministrando aulas de piano junto it Escola Dinoni de Carvalho, it Funda<;iio das Artes 
de Sao Caetano do Sui, e ao Conservatorio de Santo Andre (1968-69). 100 
1969 Agraciado como primeiro premio no I Festival de Mitsica da Guanabara (1968) pela 
obra Pequenos fimerais cantantes, Almeida Prado mudou-se para a Europa. 101 
Instalou-se em Paris (1969-73). Estudou harmonia, contraponto e analise com Nadia 
Boulanger 102 e Annette Dieudonee, e participou da classe de composi<;iio de Olivier 
mitsica brasileira traz a data I %4-69. In: ENCICLOPEDIA da musica brasileira: popular, erudita e folcl!Jrica. Sao 
Paulo: Art Ed. Publifolha, 1998, p.641. 
97 HASSAN, Monica Farid. 19%. Op.cit, p.24. 
98 PRADO, Jose Antonio R de Almeida 1985. Op.cit., p.63. 
99 Idem p.57. 
100 HASSAN, Monica Farid. 1996. Op.cit., p.26. 
101 PRADO, Jose Antonio R de Almeida 1985. Op.cit., p.67 
102 "Nadia Boulanger (1887 -1979), compositora e professora de composiyii:o francesa, de tendencia mais 
conservadora que Olivier Messiaen". In: GUBERNIKOFF, Carole, org. Encontros I desencontros: encontro de 
pesquisadores e musicos da XI Bienal de Musica Brasileira do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: FUNARTE /Uni-Rio, 
19%,p.54. 
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Messiaen, no Conservat6rio de Paris. Freqiientou cursos de verao em Darmstadt (on de 
estudado composiyao com Gyorgi Ligeti e Lukas Foss) 103 e nas Ecoles d'art 
americaines, no Palais de Fontainebleau (1970-73), e conviveu com compositores de 
I ' . 104 peyas e etroacust1cas. 
Venceu os premios Prix Lili Boulanger (Paris, 1970) com a Sinfonia n•J e Prix 
Fontainebleau (1971) com a peya Trio, para piano, violino e violoncelo. 105 Em 
seguida, Almeida Prado dedicou-se a divulgaviio de sua obra. Executou uma serie de 
recitais pela Europa, participou da programaviio da radio Suisse Romande, firrnou urn 
contrato exclusivo com a editora Tonos Musikverlage, de Darmstadt. Este contrato 
proporcionou-lhe a oportunidade de participar de festivais intemacionais: Festival 
Intemacional da Espanha (Madri, 1971 ), Festival Intemacional de Chartres (1972), 
Simp6sio !ntemacional da UNESCO (Roma, 1972) e Coloquio Latina-Americana 
(Caracas, 1972). 106 Recebeu duas encomendas do Ministere des Affaires Culturelles 
(1971 ), que resultaram na composiviio da cronica lirica Villegagnon ou Les isles 
fortunees (1972-73) e do oratOrio Therese I 'Amour de Dieu (1973 ), am bas com texto 
de Henri Doublier. 107 
Nos dois anos subsequentes, recebeu as seguintes premia<;oes: primeiro premio no 
Concurso Nacional do Sesquicentenario da Independencia do Brasil, como oratorio 
103 ENCICLOPEDIA da musica brasileira: popular, erndita e folc/Orica. 1998. Op.cit, p.641. 
104 PRADO, JoseAntonioR. de Almeida 1985. Op.cit.,pp.84-94. 
105 Idem, p.86. 
106 Idem, pp.86-94. 
107 ENCICLOPEDIA da musica brasileira: popular. erudita efolclorica. 1998. Op.cit, p. 642. 
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Trajet6ria da Independimcia (1972) e do is segundos premios no Concurso do Instituto 
Goethe (1973), com as obras Magnificat, para coro a 6 vozes e Livro sonora, para 
quarteto de cordas. 108 Recebeu o Prix Lili Boulanger Memorial Foundation- Boston 
por dois anos consecutivos (1972 e 1973) - no ano 1973, as obras premiadas foram 
Portrait de Lili Boulanger, para piano, quarteto de cordas e flauta e Portrait de Nadia 
B 1 • 109 ou.anger, para voz e ptano. 
1973 De volta ao Brasil, instalou-se em Cubatao, cidade serrana de Sao Paulo, onde 
retomou a atividade docente, exercendo o cargo de Diretor do Conservat6rio 
Municipal de Cubatao (1973-74). 110 Em seguida, foi convidado a ocupar o cargo de 
professor de analise e composivao musical no Departamento de Musica do Instituto de 
Artes da Universidade Estadual de Campinas (1975-2000). 111 
Participou do Simp6sio sabre a NovaMusica Brasileira, em Friburgo, na Suis:a (1973) 
e da Conjerencia sabre a Atual Escola Brasileira de Composit,:iio, em Vevey, Suiya 
(1974). Foi homenageado na Conjerencia sabre a Obra Pianistica de Almeida Prado, 
em Genebra, Suiya (1974). 112 
108 HASSAN, Monica Farid. 1996. Op.cit., p.26. 
109 Na p.87 de sen Memorial, Almeida Prado dec1ara ter recebido o Prix Lili Boulanger Memorial Foundation-
Boston pe1a obra Portrait de Lili Boulanger ern 1972, mas o =tificado re1ativo a este premio, publicado nas p.1 06-
109 comprovam a data de 1973: "This year the Judges voted unanimously to repeat last year's Award to Jose 
Almeida Prado, who was a brilliant young composer of Brazilian birth (..) The winning works this year are 
'Portrait de Lili Boulanger'(...) and 'Portrait de Nadia Boulanger'. (. . .) 'Winners of awards': 1972, 1973 -Jose 
Almeida Prado (Brazilian)". In: PRADO, Jose Antonio R de Almeida. 1985. Op.cit., pp.107 e 109. 
llO Idem, p.114. 
Ill Idem, pp.119-120. 
112 HASSAN, Monica Farid. 1996. Op.cit., p.26. 
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1974 Emjunho de 1974, instigado por uma encomenda feita pelo Planetario do Ibirapuera 
de Sao Paulo, Almeida Prado compos o primeiro volume de Cartas celestes. Esta 
obra conta hoje (2002) com 14 volumes e e considerada (tambem pelo compositor) 
b 
. . 113 
sua o ra mats tmportante. 
Em companhia do compositor Claudio Santoro fez uma serie de conferencias sobre 
sua obra e sobre a milsica brasileira (28 cidades da Alemanha Ocidental, 1975). 114 Foi 
condecorado com mais uma serie de premios: APCA - Associavao Paulista de 
Criticos de Arte pelo Concerto, para violino e orquestra de cordas (1976), Premia 
Carlos Gomes pela obra Monumento a Carlos Gomes (1977), Concurso Ars Nova 
(Universidade Federal de Minas Gerais, 1979) pela cantata Jesus de Nazare 115 e 
Premia Esso de Mitsica Erudita, pela obra Cr6nica de um dia de veriio, para clarineta 
e orquestra de cordas (1979). 116 
Foi membro do juri de selevao de obras internacionais do International Society of 
Contemporary Music (Helsinque, Finliindia, 1977). 117 Participou da Semana da 
Mitsica Brasileira em Colonia, na Alemanha (1980) e da Conferencia sobre a obra de 
113 PRADO, Antonio Rezende de Almeida. Cartas celestes: uma uranografia sonora geradora de novos processos 
composicionais. Universidade Estadual de Campinas, lnstituto de Artes, 1986. Tese (Doutorado), p.119. 
114 PRADO, Jose Antonio R. de Almeida 1985, Op.cit, pp.120, 161 e 169. 
115 Idem, p.250. 
116 Idem, pp.250 e 272. 
117 Idem, pp.190-191. 
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Almeida Prado, no Festival de Inverno de Campos do Jordiio (1980). Ministrou 
palestras na Universidade de Indiana (EUA, 1984). 118 
1986 Almeida Prado recebeu o titulo de Doutor pela Universidade Estadual de Campinas, 
com a tese intitulada Cartas celestes: uma uranografia sonora geradora de novas 
processos composicionais (1986). A este se somam os titulos de membro da 
Academia Brasileira de Musica (Cadeira 15, cujo patrono e Carlos Gomes e o 
fundador, Lorenzo Fernandez), da Academia Campineira de Musica, do Centro 
Cultural Brasil-Israel e da Foundation Nadia et Lili Boulanger. 119 
1990 Ministrou urn curso sobre musica brasileira na Academia Rubin (Jerusalem, 1989-
90). Foi condecorado com mais uma serie de premia<;oes: dois premios da APCA-
Associa<;ao Paulista de Criticos de Arte (1993 e 1996), este ultimo pela obra Arcos 
sonoros da catedral Anton Bruckner, o Premia Nacional de Musica da Funarte 
(1995) eo primeiro prernio de composi<;ao noiXConcursoFrancesc Civil de Girona, 
Espanha, com a obra Can tares do seu nome e de partidas (1996). 120 
2002 Edino Krieger observa: ''Extremamente prolifero, seu catillogo de obras ja e um dos 
mais consistentes e volumosos da cria9iio musical brasileira de hoje, tendo a ecologia 
e a religiosidade como referencias permanentes ". 121 A obra de Almeida Prado pode 
118 PRADO, Jose Antonio R. de Almeida. 1985, Op.cit, p.251. 
ll9 MARIZ, Vasco. Hist6ria da musica no Brasil. RJ:Nova Fronteira, 2000, p.400. 
120 ENCICLOPEDIA da musica brasileira: popular, erudita e folc/6rica. 1998. Op.cit, p.642. 
121 KRIEGER, Edino. 2002. Op.cit, p.36. 
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ser dividida em quatro fuses - precedidas pelas obras da inf'ancia - de acordo com as 
tecnicas composicionais utilizadas: 122 
Inlancia: Peyas compostas livremente (1951-59) 
Principais obras: Adeus, Vamos brincar de roda, Os duendes na jloresta, Dam;:a 
espanhola, Procissiio do Senhor morto, 0 saci e Um gato no telhado, 123 todas para 
p1ano. 
1' Fase: Nacionalista (1960-65) 
Neste periodo, Almeida Prado integrou a classe de composiyao de Camargo Guarnieri 
(1960-65): 
"Tomei-me um verdadeiro aprendiz. Aprendiz dos conceitos nacionalistas de Mario 
de Andrade, atraw!s da leitura do Guarnieri. (..) Aprendi a manejar o folclore, a 
respeitar a musica brasileira, e a amd-la ". 124 
122 A£ datas de inicio e ternrino de cada fase, bern como de cada tematica aqui descritas se interpenetram. 
m Estas duas ultimas peyas integram a coleyao K.inderszenen, com !8 peyas motivadas por cenas infantis. 
124 PRADO, Jose Antonio R. de Almeida !985. Op.cit., p.42. 
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Nas composivoes desta fase transparecem o estudo do folclore e do conceito est1\tico 
de nacionalismo desenvolvido por Mario de Andrade. 125 "E a fase nacionalista 
tipicamente marcada pelo modalismo folcl6rico ". 126 
Principais obras: Variar;oes sabre o tema folclan·co "On de vais Helena?", para piano 
(1960); Variar;oes sabre o tema folcl6rico "Xang6" (1961 ); 127 Modinha, canv§:o 
(1961); Estudo n°l, para piano (1962); Variar;oes sobre o tema "Aeroplano Jahu ", 
para piano (1963); 128 Variar;oes (sobre um tema do Rio Grande do Norte), para piano 
e orquestra (1963-64); 129 Minha voz e nobre (ou Trova de muito amor para um 
amado Senhor), canviio com poema de Hilda Hilst (1964); Tocata, para piano (1964). 
130 
z• Fase: Pos-tonal (1965-73) 
As composivoes desta fuse refletem o contato com os sistemas de estruturaviio musical 
desenvolvidos apos o advento da tonalidade, na Europa, a partir do inicio do Seculo 
XX - uso de conjuntos, indeterminaviio, serialismo, dentre outros procedimentos. 
Neste periodo Almeida Prado estudou com o amigo Gilberto Mendes (1965-68), e 
125 HASSAN, Monica Farid. 1996. Op.cit., p.26. 
126 GROSSO, .Hideraldo Luiz. Os Preludios para piano de Almeida Prado: fundamentos para uma interpretaqiio. 
Porto Alegre: Universidade Federal do Rio Grande do SuL Institute de Artes, 1997. Dissertal:ao (Mestrado), p.SO 
m PRADO, Jose Antonio R. de Almeida 1985. Op.cit., p .231. 
128 Idem, p.230. 
129 Idem, p.222. 
130 Idem, p.230. 
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posteriormente, com Nadia Boulanger e Olivier Messiaen (1969-73). Em seu 
Memorial, Almeida Prado declara: 
"Durante este fecundo periodo de 4 anos [em Paris], pude realizar todo um 
trabalho de sintese da music a contemponinea. (.) Na classe de Messiaen, a analise 
dos ritmos e modos hindus, a concepr;iio totalmente nova do espa9o e tempo na 
musica alargaram enormemente minha concepr;iio de Espa9o Sonora. (..)A revisiio 
aprofondada da Harmonia, Contraponto, que realizava tao meticulosamente com 
Nadia, de ram-me a capacidade artesanal ". 131 
Principais obras: Missa da paz, para coro a capella (1965. A primeira missa a ser 
composta no Brasil com texto em portugues); 132 6Momentos-l°Caderno (1965); 133 
Sonata n°l, para piano (1965); Paixiio segundo Sao Marcos, para coro e orquestra 
(1967); 134 Variar;oes, para clarineta e orquestra de cordas (1967); 135 Cantus 
creationis, para quatro grupos instrumentais (1968); 136 Variar;oes concertantes, para 
piano e orquestra (1969); 137 6 Momentos- 2° Caderno (1969); 138 Pequenosfimerais 
cantantes, para coro misto, solistas (soprano e baritono) e grande orquestra, com texto 
131 PRADO, Jose Antonio R de Almeida 1985. Op.cit, p.87. 
132 Em seu Memorial, o compositor Almeida Prado declara: "Abandonei os 'cliches' nacionalistas e procurei novas 
caminhos. E destafase a 'Missa da Paz',( . .) o cadenw I de 'Momentos 'para piano, a 'Sonatina n°l ',algumas 
canqoes e madrigais "- Idem, p56. 
133 COSTA, Regis Gomide. Os momentos de Almeida Prado: laborat6rio de experimentos composicionais. Porto 
Alegre: Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Instituto de Artes, Departamento de Mllsica, 1998. Dissertayiio 
(Mestrado ), pp.207 -208. 
134 PRADO, Jose Antonio R de Almeida 1985. Op.cit, pp.62 e 232. 
135 Idem, p.57. 
136 Idem, pp.63 e 22 L 
137 Idem, p.220. 
138 Idem, pp.85 e 229. 
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de Hilda Hilst, sua prima (1969); 139 Sinfonia n°] (1970); 140 Carta de Patmos, para 
coro, soprano, percussao, piano, 6rgao e metais (1970-71); Cerimonial, para fagote e 
orquestra (1971 ); 141 Ta 'aroa, para piano (Paris, 1971 ); 142 Portrait de Lili Boulanger, 
para piano, quarteto de cordas e flauta (1972); e Portrait de Nadia Boulanger, para 
soprano e piano (1973). 143 
3• Fase: Sintese 144 (1974-82) 
4• Fase: Pos-Moderna 145 (1983 ate hoje) 
Em 1973, Almeida Prado retornou ao Brasil - ap6s sua estada de seis anos na Europa. 
Neste periodo, sua obra reflete: o dominio sobre as tecnicas de composi¢o 
apreendidas, liberdade no uso das mesmas, fusao de conceitos e concep¢o do 
"sistema de organiza¢o das ressonancias". 146 
"Na Europa, [senti} que podia fazer uma fosiio (..) das tecnicas seriais (..) com a 
analise(. . .) fda] obra de Stravinski que eufiz com a Nadia Boulanger, (...) usando a 
ritmica brasileira em modos ritmicos que Messiaen me ensinou. (..) Na minha volta 
139 PRADO, Jose Antonio R. de Almeida. 1985. Op.cit, p.219. 
1
"" Idem, p.221. 
141 Idem, pp.154 e220. 
142 Grafia de acordo com a partitura impressa pe1a editora TON OS Musikverlage. 
143 PRADO, Jose Antonio R. de Almeida 1985. Op.cit., pp.87, 154 e 189. 
144 "Sintese: Reuniiio de elementos concretos ou abstratos em um todo; fusCio ". FERREIRA, Aurelio Buarque de 
Holanda Novo Aurelio do Seculo XY.· o diciomirio da lingua portuguesa. 3 ed. RJ: Nova Fronteira, 1999. 
145 "De 1983 a 1993, ( .. ) [utilizei} um estilo que mistura tudo, ( .. )fum} pos-modernismo ".In: GUBERNIKOFF, 
Carole, org. 1996. Op.cit, p.56. 
146 Ver TemGtica Astrol6gica, na sequencia. 
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ao Brasil, [descobri} que eu podiafazer uma releitura da mitsica brasileira atraves 
da ecologia. () Entiio,fiz a 'Exojlora '[1974}, ()Nessa epoca surgiram as 'Cartas 
celestes' [1974], uma obra em que, pela primeira vez uso o espectralismo. 147 (,) 
Comecei entiio a fazer minha mitsica base ado ness as ressondncias "_ 148 
Ap6s 1983, Almeida Prado inicia urn processo de auto-releitura: 
"A 4°fase, a Pos-Moderna () comet;ou com os 'Poesilitdios 'e vat ate agora, nesse 
instante. E uma fase de saturaryiio de todos os mecanismos: astronomico, ecologico, 
afro, etc. Apos a '6° Carta celeste', composta em 1982, (,) resolvi fazer colagens, 
claramente visiveis nos 'Poesilitdios '- Uma total ausencia de querer ser coerente, um 
assumir o incoerente. E uma fase nova em relm;ao as anteriores, embora tenha 
algumas coisas das outras. 0 que nasceu com os Poesilitdios foi uma atitude de maior 
liberdade "_ 149 
Cinco temiiticas principais coexistem em sua obra: mistica, ecol6gica, astrol6gica, 
afro-brasileira e livre: 150 
147 Segundo Almeida Prado, "Corrente que estava comerando [na Europa, em c.J970J- (..,)Cons isle na utilizariio 
consciente das oitavas, quintas, quanas, ten;as, sextas e selimas do espectro harmOnica, (. . .)com notas superiores 
/ivremente usadas ", In: GUBERNIKOFF, Carole, org. 1996. Op.cit, p.55. 
148 Idem, pp.SS-56. 
149 Fragmento da Entrevista Almeida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2 desta Disserta<;ao. 
150 Esta diversidade tematica pode ser constatada desde o inicio de sua produ9ao, mas ap6s 1972-73 o compositor 
fum-se durante mais tempo em cada uma das tematicas, explorando-as. 
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• Tematica Mistica 
Agrupa pe9as de motiva,.ao espiritual, fundamentadas em ritos judaico-cristiios: 
Principais obras: Ad laudes matutinas, para piano (1972); 151 Lettre de Jerusalem, para 
soprano, piano, con junto de percussiio e narrador ( ou Carta de Jerusalem, ou ainda, 
Jerusalem: Visiio musical. 1973); 152 Therese, /'amour de Dieu, oratorio (1973); 153 
Ex. Itinere, para piano, violino, viola e violoncelo (1974); 154 Amem, para orquestra de 
cordas (1975. Esta pe,.a integra a obra Estigmas: (I) Sudario, (II) Estigmas, (III) 
Amem); 155 Bendito da paixiio de Jesus de Nazare, cantata (1977-78); Missa de Silo 
Nicolau, para coro misto, solistas e orquestra (1986); Le rosaire de Medjugofjie, para 
piano (1987); Sinfonia Apocalipse, para solistas vocais, coro e orquestra (1987); Tres 
profecias em forma de estudo, para piano (1988); Nove louvores sonoros, para piano 
(1988); As sete Ultimas palavras do Crucificado e as sete primeiras palavras do 
Ressuscitado, para canto e piano (1989); 3 Croquis de Israel (1989); 15 Flashes 
Sonoros de Jerusalem, para piano (1989, com orquestra,.ao efetuada pelo compositor 
em 1991); 156 Balada n"2: Schira Israeli, para piano (1990); Yerushalaim: Neve 
shalom, cantata para solistas vocais, coro misto e orquestra (1993 ); 0 profeta Daniel, 
para piano (1995); Arcos sonoros da catedral Anton Bruckner, para orquestra (1996); 
151 GANDELMAN, Salomea 1997. Op.cit, p.225. 
152 PRADO, Jose Antonio R. de Almeida 1985. Op.cit., pp.l54 e 224. 
153 Idem, p.217. 
154 Idem, pp .!54 e 225. 
155 Idem,pp.l86, !88e223. 
156 MARIZ, Vasco. 2000. Op.cit., p.400. 
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Fantasia, para violino e orquestra, escrita em comemorayao a vinda do Papa Joao 
Paulo ll ao Brasil (1997); 19 Novas Cam;:oes: Salmo 61- Confiam;;a absoluta, para 
canto e piano (1999). 
• Tematica Ecologica 
Reune peyas que refletem sua preocupayao com a ecologia. 157 
Principais obras: 6 Momentos (2" Cademo): impressoes de Cubatao, para piano 
(1969); 158 !/has, para piano (Cubatiio, 1973); 159 Ill Episbdios de animais (Sinimbu, 
Tamandwi e Anta), para voz solista (1973-74); 160 Exojlora, para piano e orquestra 
(197 4 ); 161 Aurora, para piano e pequeno con junto de cfunara ou para do is pianos 
(1975); 162 Rios, para piano (1975); 163 VI Epis6dios de animais (jogos ritmicos), para 
piano a quatro maos (1977); Cr6nica de um dia de verao, para clarineta e orquestra de 
cordas (1979); 164 Fantasia ecol6gica, para piano (1996); Sonata tropical, para dois 
violoes (1996). 
157 PRADO, Jose Antonio R. de Almeida 1985. Op.cit., pp.ll7-118. 
158 COSTA, Regis Gomide. 1998. Op.cit, p. L 
159 ASSIS, Ana Claudia de. 0 timbre em '!/has' e 'Savanas 'de Almeida Prado: uma contribuiqiio as praticas 
interpretativas. Rio de Janeiro: Universidade do Rio de Janeiro, Centro de Letras e Artes. Disserta<;lio (Mestrado ), 
1997, p.29. 
160 PRADO, Jose Antonio R. de Almeida 1985. Op.cit, p.216. 
161 Idem, p.220. 
162 Idem, pp.219 e 226. 
163 Idem, pp.l73 e 284. 
164 Idem, p.248. 
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• Tematica Astrologica 
Partindo de uma encomenda feita pelo Planetirio Municipal do Ibirapuera atraves da 
Prefeitura de Sao Paulo e motivado pelo Atlas celeste de Ronaldo Mounlo, 165 em 
junho de 1974, tern inicio a serie de pes:as intituladas Cartas Celestes. 166 
A concep9iio destas peyas esti baseada no mapeamento de 24 acordes de intensa 
ressoniincia, nomeados com as 24 letras do alfabeto grego, 167 e escolhidos de acordo 
com o "sistema de organizas:ao das ressoniincias" desenvolvido pelo compositor: 
"uma tentativa de colocar juntos as experiencias atonais com o uso racional dos 
Harmonicas Superiores e lnferiores, criando Zonas de Percepr;;iio das Ressondncias ". 
168 
Neste processo, o compositor inicialmente conceituou espas:o sonoro: "a distiincia 
entre (...) dois acordes emitidos. As Ressondncias preencheriio este Espar;;o. (...) 0 
proprio silencio pod era ocupar um Iugar no espar;;o sonora". 169 Delimitou, ainda, 
. das d . 170 d ' . 171 zonas organtza e ntmos e e ressonancta. 
165 PRADO, Jose Antonio R. de Almeida. 1986. Op.cit, p.28. 
166 PRADO, Jose Antonio R. de Almeida 1985. Op.cit., p.!l9. 
167 Idem,pp.7-25. 
168 Idem, p.559. 
169 Idem, pp.527 -529. 
170 Idem, pp.534-535. 
m Idem, pp.559-566. 
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Principais obras: Cartas celestes I (1 ° Cademo), para piano (1974); Cartas celestes II, 
III e IV, para piano (1981 ); Cartas celestes V e VI, para piano (1982); Triptico celeste, 
para soprano e piano (1983, com versao para soprano e orquestra e1aborada pelo 
compositor em 1991); Halley, um viajante sonoro, para piano (1986); Cartas celestes 
VII: Constela9oes zodiacais, para dois pianos e banda sinronica (1998); Cartas 
celestes VIII: Ore Jacy-Tata, para violino e orquestra (1999); Cartas celestes IX: As 
constela9oes nas 4 Esta9oes, para piano (dez 1999); Cartas celestes X: As 
constela9oes e os animais misticos - Animalia mystica, para piano (2000); Cartas 
celestes XI: Viagem c6smica sonora, para vibrafone, marimba e piano (2000), Cartas 
celestes XII: 0 ceu de Nicholas Roerich, para piano (2000); Cartas celestes XIII 
(2001) e Cartas celestes XIV (2001 ). !72 
• Tematica Afro-brasileira 
Agrupa pes;as motivadas por ritos de religioes afro-brasileiras - orixas, macumba, 
candomble. 
Principais obras: Livro de Ogum, para dois pianos (1977); Livro magico de Xango, 
para violino e violoncelo (1984); Livro de Ox6ssi, para quarteto de flautas (1985); 
Sonata n"5 (Omulu), para piano (1985); Sinfonia dos Orixas, para orquestra (1985-
86). 
172 Fonte: CDMC- Centro de Documenta<;ao de Mlisica contemporiinea, Campinas, SP. 
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• Tern a rica livre 
Principais obras: Trajet6ria da Independencia, oratorio para narrador, soprano solo, 
coro e orquestra, com textos de Pero Vaz de Caminha e D. Pedro I (1972); 173 
Vi/legagnon ou Les isles jortumies, cronica lirica com texto de Henri Doublier (1972-
73); 174 Livro sonora, para quarteto de cordas (1973); 175 Momentos (3°Caderno), para 
piano (1974); 176 Sinfonia UNICAMP, para grande orquestra (1976); 177 Abertura 
Cidade de Campinas, para orquestra (1976); 178 ltinerario idilico e amoroso: o livro 
de Helenice, para piano (1976); 179 1" Quarteto de cordas (1978); Momentos (4~ 5° e 
6° Cadernos), para piano (1977-78, 1979 e 1980); 180 Kinderszenen: o livro das duas 
meninas, para piano (1981-82); 181 Momentos (7• e s• Cadernos), para piano (1983); 
Savanas, para piano (1982-83); 182 Trio maritima para violino, viola e piano (1983); 
183 Jardim do amor e da paixiio, para canto e piano, com poemas extraidos do livro 
"Suave presenc;:a", de Jose A Pinotti (1983); 184 Concerto n•J, para piano e orquestra 
(1983); New York, East Street, para saxofone e piano (1983); Poesiludio n•J, para 
violiio (1983); Poesiludios (1-5), para piano (1983); Sonatas n•s 3 e 4, para piano 
173 MARJZ, Vasco. 2000. Op.cit,p.392 e PRADO, Jose Antonio R. de Almeida 1985. Op.cit.,p.218. 
174 Hit controversias re1acionadas ao anode composi9iio desta peya. 0 cauilogo editado pe1a TONOS (p.154) traz o 
ano da composiyao 1972-73 eo cauilogo da Universidade de Brasilia (p.218) confere-lhe o anode 1971. In: PRADO, 
Jose Antonio R. de Almeida. 1985. Op.cit, pp.l25, 154 e 218. 
175 Idem, pp.154 e 226. 
176 COSTA, Regis Gomide. 1998. Op.cit, p.2. 
m PRADO, Jose Antonio R. de Almeida 1985. Op.cit., pp.l73 e 222. 
178 Idem, p.188. 
179 Idem, pp.188-189 e 228. 
180 COSTA, Regis Gomide. 1998. Op.cit, p.2. 
181 FRAGA, Elisa Maria Zein. 0 ltvro das duas meninas de Almeida Prado: uma outra leitura. Campinas: 
Universidade Estadual de Campinas, Institute de Artes, 1995. Dissertayiio (Mestrado), p.6. 
182 ASSIS, Ana Claudia de. Op.cit, p.78. 
183 PRADO, Jose Antonio R. de Almeida 1985. Op.cit., p.289. 
184 Idem, ibidem. 
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(1984); Raga, para piano (1984); Balada, para piano (1984); Poesi/Udios (6-16), para 
piano (1985); Sonatas n°s 5 e 6, para piano (1985);Notumos (1-5), para piano (1985); 
Concert Fribourgeois, para orquestra (1985); 24 Preludios (em 2 Cademos), para 
piano (1989 e 1990-91 ); 185 Dinora radiosa, para piano (1995); Can tares do sem nome 
e de partidas, para soprano e cordas, em memoria de Mirella Pinotti, sobre texto de 
Hilda Hilst (1996); Sonata n°] 0, para piano (1996); Toccata da alegria, para piano 
(1996); 94 Exercicios ritmicos, para tecnica pianistica contemportl.nea (1998); Da 
carta de Pero Vaz de Caminha, para piano, violino e trompa (2000); Para a 
descoberta do Brasil, concerto para piano e percussao (2000); Concerto, para oboe e 
cordas (2000); Sonata para a miio esquerda, para piano (2001); Tres cam;:oes, para 
baritono e piano (2001-02); e 10 varia<;:oes, para oboe e cordas (2002). 186 
185 GROSSO, Hideraldo Luiz. 1997. Op.cit p.45. 
186 Fonte: CDMC -Centro de Documenta9i'io de Musica Contemporlinea. 
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ALMEIDA PRADO POR ELE MESMO 187 
ESCLARECIMENTOS SOBRE A BIOGRAFIA 
Adriana Lopes: 0 enderevo http://www.movimento.com da Internet traz a seguinte declarayao: 
"Uma de suas obras mais conhecidas, a Sonata no 10, foi dedicada a memoria dos paise tern 
como epigrafe o poema 'As rosas', de Rainer Maria Rilke. Esta obra evoca lembranvas afetivas 
da inf'ancia de Almeida Prado, passada no interior de Sao Paulo. Ouvimos urn canto do sabia-
laranjeira e uma valsa interiorana. 0 primeiro tema foi extraido de uma canyiio composta por sua 
mae, chamada 'Can¢o das rosas"'. Sua mae compunha? 
Almeida Prado: Vou contar melhor essa hist6ria. Eu sou de Santos, litoral de Silo Paulo. Meu 
pai era corretor de cafe e colecionador amador de pissaros. Nas horas vagas ele cafava 
passarinhos nas matas da Praia Grande e Itanhaem, e guardava-os em gaiolas ou em grandes 
viveiros. Havia wirios tipos de sabias, tico-tico, cardeal em nossa casa. Eu nasci ouvindo os 
passaros, ou seja, tive uma inft'incia omitol6gica tal e qual Messiaen - niio absorvi esta 
injluencia, ja nasci com ela - mas ouvi os passaros tropicais e, nesse sentido, diferente de 
Messiaen. 
187 Entrevista concedida por Almeida Prado a Adriana Lopes no dia 0 I de maio de 2002, na residencia do 
compositor, em Sao Paulo. 
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Minha mae tocava muito bem piano, assim como minha irma, Thereza Maria. Desde cedo, no 
bercinho, eu as escutava estudando Villa-Lobos, Chopin e isso foi me envolvendo- a sonoridade 
do piano, sobretudo. 
Mamae nao cantava, nem compunha. Essa "Cam;:ao das rosas "foi um Noturno que eu campus 
em maio de 1994 (para evitar a denominat;ao Notumo eu coloquei "Cant;ao das Rosas"). Trata-
se de um tema bem tonal, em Mi bemol maior e foi inspirado por um quadro academico - um 
vaso com rosas vermelhas que mamae tinha, deixou de herant;a para mim e hoje esta com 
minhas jilhas. Minha mae faleceu em agosto do mesmo ano de 94 e meu pai havia falecido em 
86, entiio eu resolvi fozer uma sonata em memoria deles. Coloquei uma introdu¢o com quase 
que uma araponga cantando e esse canto das rosas ficou sendo o segundo tema da forma sonata 
do primeiro movimento. 0 segundo movimento e um scherzo. No terceiro movimento eu coloquei 
uma valsa de Jail que meu pai cantava pra eu dormir- eu nao me /embrava da /etra, mas escrevi 
essa cant;ao de memoria, em Fa maior e harmonizei transtonalmente, com um acompanhamento 
que nao e de valsa (pra diluir um pouco) e fiz, nao variat;oes, mas improvisat;oes sabre esse 
tema, buscando uma sensat;ao onirica entre o acordar e o dormir, vendo meu pai e ao mesmo 
tempo e/e nao esta mais Ia. A sonata termina serena, em Fa maior maravi/hoso e foi minha 
Ultima sonata. Esse cic/o de 10 Sonatas se fechou e eu nao continuei. 
Anos depois (em dezembro de 2001) eu campus a "Sonata para a mao esquerda" dedicada ao 
Joao Carlos Martins, mas esta nao e a n°ll, nao vai mais haver Sonata. Tem coisas que acabam 
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(embora eu tenha declarado que seriam seis "Cartas celestes" e fiz a n°14 no ana passado). Em 
principia, chega de Sonata, espero poder inventar outra coisa. 
ESCLARECIMENTOS SOBRE A OBRA 
Adriana Lopes: Nessa Disserta9ffo, propus inicialmente a subdivisao de sua produ9ffo artistica 
em tres fuses, precedidas pelas obras da infincia. A primeira fuse seria denominada Nacionalista 
(1960-65), a segunda, P6s-tonal 188 (1965-73) e a terceira fuse, de Sintese (1974 em diante). Voce 
concorda com a divisao de sua produ9ffo artistica em tres fuses subdivididas em tendencias? 189 
Almeida Prado: Concordo, mas acrescente uma quarta jase, P6s-moderna, que comet;a em 
1983 com os "Poesiludios ". 
Na jase Nacionalista [r jasej estiio as obras compostas durante o estudo com Guarnieri e 
Lacerda (a inclusiio de Osvaldo Lacerda e importante ). Apesar de niio ter sido meu professor de 
composit;iio, mas de harmonia e contraponto, existia uma influencia estetica 
"marioandradeana" de Osvaldo Lacerda, que era o mais "guamieriano" dos a lunas de 
Camargo Guarnieri. Guarnieri dizia: "Voce tern que estudar com meu melhor a/uno" (que era o 
Osvaldo)- um pouco como o que Czemy era de Beethoven, aquele que tern a estetica do mestre 
na ponta da lingua. 
188 Na F ase de Sintese, coexistem cinco Tematicas principais: Mistica. Ecologica. Astrologica. Afro-brasileira e 
Livre. Ver Dados biogrtijicos, no Capitulo 2. 
189 Para compreender melhor essa questiio, ver Dados biogrtijicos, no Capitulo 2. 
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0 Pas-tonal [2" fasej seria quando eu deixei o Guarnieri. Eu fiquei durante um periodo em 
Santos, sem professor, mas tendo Gilberta Mendes como meu "mestre informal", mas mestre. 
Nesta epoca eu conheci Stockhausen, Berio, Nona, Schoenberg, Messiaen, Boulez. 
Adriana Lopes: Nesta 2• fase eu somo o estudo informal com Gilberto Mendes ao estudo com 
Nadia Boulanger e Olivier Messiaen em Paris, por considerar que as composivoes desta fase 
como urn todo refletem o contato com os sistemas de estruturavao musical desenvolvidos ap6s o 
advento da tonalidade ... 
Almeida Prado: Sim, porque de certa maneira, Adriana, esse periodo em Paris niio foi uma 
ruptura com o periodo junto ao Gilberta Mendes, mas uma apoteose, porque, na verdade, eu ja 
estavafazendo musica atonal livre- ou p6s-tonallivre- e serial quando eu cheguei em Paris. La 
eu continuei este processo de uma maneira mais intelectual, consciente, rejlexiva, atraw!s de 
Messiaen e Nadia, e de outras injluencias, sobretudo Ligeti, Xenakis, Stockhausen. 
A ruptura se deu antes, quando eu deixei Guarnieri- enviei uma carta a ele dizendo, dentre 
outras coisas, que ele me sufocava, depois me arrependi, mas eu tinha vinte anos e queria 
conquistar o mundo! Ai eu encontrei o Gilberta Mendes que dizia: "Tudo se pode fazer"- e eu 
me senti o Beethoven, e e importante se sentir assim, mesmo que niio seja. Quando eu cheguei na 
Europa, a Nadia, que era neoclassica, come9ou com uma certa castra<;iio, e o Messiaen, com 
totalliberta9iio. Essa con.fusiio toda me deu um amalgama muito interessante, e o periodo de 
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Parisfoi a grande maturidade destafase. Niio sei se voce pensou assim: urn so periodo, de 1965 
a 73 ... 
Adriana Lopes: Exatamente. E a 3' fuse, de Sintese (de 1974 a 82), reflete o dominio sobre as 
tecnicas de composit;:ao apreendidas, liberdade no uso das mesmas, fusao de conceitos e 
concepyao do "sistema de organizayao das ressoniincias". Nesta fase, cinco tematicas principais 
coexistem: mistica, ecol6gica, astrol6gica, afro-brasileira e livre. 
Almeida Prado: E verdade, "c 'est tout a fait vrai "... cinco tematicas convivendo 
ecumenicamente, paralelamente. E uma estrada de cinco vias, ninguem batendo em ninguem, 
cada uma tendo o seu proprio ritmo, convivendo pacificamente. 
Mas eu acho, Adriana, que essajase vai ate 1983, depois vema 4°fase, a Pos-Modema, que 
comec;ou com os "Poesilitdios "e vai ate agora, nesse instante. E umafase de saturac;iio de todos 
os mecanismos: astronomico, ecologico, afro, etc. Apos a 6°Carta celeste, composta em 1982, eu 
disse: "Chega! Agora eu quero reler". Influenciado pelos pintores da Unicamp- Suely Pinotti, 
Bernardo Caro, Berenice Toledo, Fit/via Gonc;alves, que estavam fazendo releituras de 
Mona/is a, Bra que, etc., eu resolvi fazer co lag ens, claramente visiveis nos ''Poesilitdios ". Uma 
total ausencia de querer ser coerente, um assumir o incoerente. E uma fase nova em relac;iio as 
anteriores, em bora tenha algumas coisas das outras. 0 que nasceu com os Poesilitdios foi uma 
atitude de maior liberdade. 
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Adriana Lopes: Jose Maria Neves, no livro Milsica contempordnea brasileira rela1a o seguinte: 
"0 oratorio Villegagnon ou Les Isles Fortunees (. .. ) e obra que caracteriza bern a linguagem 
musical de Almeida Prado. 0 compositor usa com inteira liberdade modalismos, atonalismo 
serial, efeitos timbricos estranhos, estruturas ritmicas al1amente elaboradas, conseguindo perfei1a 
integra<;:ao de todos este elementos. Neste sentido, Almeida Prado corresponde aos grandes 
politecnicos da hist6ria da musica, aqueles criadores que recusavam-se a adotar principios 
tecnicos estanques, conservando-se livres para tomar a cada momento os recursos necessilrios". 
190 Analisando sua obra eu observei que voce nao s6 domina as tecnicas de composiyiio 
conhecidas e lanya mao daquela que !he convem, como tern a liberdade de nao seguir as tecnicas 
convencionais a risca. Es1a abordagem nao ortodoxa das tecnicas de composi<;:iio existentes pode 
ser considerada uma caracteristica da sua maneira de compor? 
Almeida Prado: E uma caracteristica da minha maturidade, que come9a com os "Poesiludios ". 
Eu me sentia maduro nas "Cartas celestes" [ate 1982}, mas naquele momenta eufocava cada 
trabalho. Os paralelismos ~ astron6mico, afro~ eram muito nitidos, eles niio se integravam. Na 
fase P6s-moderna [4afase }, existe uma interliga(}iio de texturas niio necessariamente coerentes: 
um material modal pode ser segwdo porum "cluster" (parece que niio deviam estar juntos, mas 
estiio: citat;oes, releituras, divaga9oes e uma incoerencia assumidamente onirica, surreal).lsso e 
o P6s-modemo na pintura e no cinema tambem. 
190 NEVES, Jose Maria. Musica contempordnea brasileira. Silo Paulo: Ricordi Brasileira, 1984, p.l88. 
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Adriana Lopes: 0 que e tanstonalismo? 0 que o levou a criayao da estrutura na qual as Cartas 
Celestes se baseiam? Algum outro compositor ja havia utilizado o recurso da dissonancia dessa 
maneira? Ha alguma ligayao hist6rica entre a cria9ao desta recnica e a BaJada n°4, ern Fa me nor, 
de Chopin? 
Almeida Prado: A "Carta celeste " composta em 197 4 surgiu a partir de uma encomenda de 
"fonda musical" para um evento no Planetaria do lbirapuera, feita atraves do Jose Luis Paes 
Nunes. Tinha que ser uma "musica de fonda", que durasse 20 minutos, abstrata e que niio 
tivesse uma tematica muito nitida, para niio distrair as pessoas durante o show das estrelas. 
Assim, a raziio que me levou a compor foi totalmente material, niio artistica, de uma encomenda 
fora de mim, niio dentro de mim. Isso me levou a uma adaptar;iio a um tipo de composir;iio que eu 
niio estava nem querendo criar, niio estava pensando nisso. 
Com afinalidade de dar unidade ao show do Planetaria, eu criei livremente 24 acordes atonais, 
que correspondem a cada letra do alfabeto grego, e que,por sua vez estiio associadas (nos livros 
de astronomia) a cada estrela, de acordo com sua luminosidade e grandeza. Este material niio 
tematico, mas fixo, substituiria um tema, porque a cada vez que aparecesse uma constela¢o, 
surgiria o acorde associado a ela (mesmo que quem estivesse ouvindo niio percebesse essa 
relar;iio). 
Eu quis comer;ar a obra com um tumulto, um "cluster" em movimento. 0 piano com o pedal 
abaixado daria um tumulto de harmonicas que iriam se acumulando do agudo para o grave, 
60 
criando uma especie de poeira cosmica de luminosidade difitsa e isso seria acompanhado pelo 
decrescer da luz no Planetilrio. Em seguida, apareceriam: o Planeta Venus, a Via Lactea e as 
demais constelar;oes, que se sucederiam de acordo com o roteiro que eu havia recebido do 
Planetilrio - Hercules, Lyra e Scorpio. No final, a luz ia aumentando e o movimento ao piano 
seria do grave ao agudo. 0 programa que me de ram tinha isso, como um filme. 
Ficou uma obra, modestia a parte, totalmente genial, na mitsica brasileira e universal, e 
aconteceu por coincidencia, por acaso. Eu niio foi cu/pado disso. Foram-me dadas situar;oes que 
me levaram a compor isso, niio sei por que. 
Essa obra (que eu pensei que fosse ficar na gaveta pra sempre) foi estreada [em auditorio] por 
mim num recital em Genebra e foi um sucesso escandaloso, de critica e de publico. E logo foi 
impressa na Alemanha. 
Logo em seguida, toquei a obra na Unicamp. 0 musicologo Yulo Brandiio ouviu e me disse: 
"Almeida Prado, voce criou uma coisa totalmente nova na mitsica contemporanea: o 
transtonalismo. Porque voce usa como se josse um Do maior, mas niio e. E Do maior, porque 
voce sente que tem a quinta, as oitavas, a ressonancia de setima, o fa sustenido e aquela 
ressonancia toda de um espiral, de um arco. Lembra Do maior, mas niio e o Do maior do 
Beethoven, do Mozart. E um Do maior novo, da ressonancia. E como voce persiste muito nisso 
nesta 'Carta celeste ', torna-se uma estetica. Entiio voce, sem querer, criou o 'sistema das 
ressonancias "'. E aquilo ficou na minha memoria. 
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A partir de entiio, sempre que eu que ria uma certa ressonancia lumina sa em uma composit;:iio, 
fosse para orquestra au piano, eu me lembrava da "Carta celeste •· e utilizava o mesmo recurso 
novamente. 
Quando eu voltei as "Cartas celestes", em 1981, comecei a utilizar as ressondncias inferiores, 
porque eu havia lido a respeito em um dicionario frances antigo que ganhei da Nadia Boulanger. 
Havia muita controversia a respeito disso, mas eu niio quis saber da controversia: transcrevi 
aquila e comecei a usar nas cartas todas. 191 
Quando campus as "Cartas celestes" de n°s 2 a 6 (rapidamente, em um ana), eu ja estava 
consciente do que havia provocado com a primeira, entiio campus conscientemente o que que ria. 
Niio era mais par acaso. En tao achei que eu havia criado um sistema que ao mesmo tempo e uma 
atitude muito livre, que pode ser usada de qualquer maneira. Niio e como o sistema tonal, que 
tem regras- niio tem regra. E quase uma situat;iio sonora na qual voce se ap6ia as vezes. 
191 A sene harmonica invertida esta fundamentada na ressoniincia dos sons harmonicas inferiores: 
.,. I e 
' • • .. " 
Alguns compositores, como Henry Cowell, conoordam oom a existencia da sene harmonica invertida Outros, oomo 
Paul Hindernith e Arnold Schoenberg disoordam. 0 te6rioo Edmund Costere, no livro Lois et Styles des Harmonies 
Musicales (1954), baseia-se no principio matematioo de simetria para justi.ficar a adoyiio do dualismo (proposto por 
Oettingen e desenvolvido por Riemann) e da sene harmonica invertida. Costere "identifica a sucessao ascendente 
dos sons harmOnicas com o 'genera maior ', e a apresenta¢o da serie harmOnica invertida, ou seja, a sucessiio 
descendente dos harmOnicas, com o 'genera menor "'. Afuma que, "Q agregaqiio formada pelos rres primeiros sons 
que, na serie harmOnica ascendente, formam o acorde perfeito maior, corresponde uma agregaqiio exatamente 
invertida, (..)[que forma o] acorde peifeito menor' ". In: RAMIRES, Marisa. A teo ria de Costere: uma perspectiva 
em ancdise musical Sao Paulo: Embraf01111, 200 I, pp.38-48. 
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Em minha tese "Cartas celestes: uma uranografia sonora geradora de novas processos 
composicionais" tentei racionalizar um pouco, mas sempre dizendo: "Eu nilo criei nenhum 
sistema para que outros possam imitar" (como Schoenberg criou o 'sistema serial'). Nilo e. 
Trata-se de uma mistura de serial, com atonal, com tonal. 0 transtonal e aquila que parece ser 
tonal, que tern ares de tonal, mas que nilo tern as regras do tonal, e o uso livre das ressoniincias, 
com alguns harmonicas usados de maneira consciente e outros como notas invasoras. Voce os 
manipula como a uma escultura - eu esculpo o som dentro dessa lembram;a de ressoniincia. 
Os 24 acordes utilizados na "Carta celeste" silo um materia/livre. Eu toquei acordes ao piano, 
contrastando um pouco um com o outro, e anotei os que eu achei que soavam bonito. E a 
ressoniincia existe porque o pedal do piano esta abaixado. Na Via Lactea ha a ressoniincia com 
fundamental. Eo que e rea/mente transtonal na "Carta celeste" (n°l) e a Via Lilctea, porque hG 
uma insistencia no do-sole nas suas ressoniincias- e um momenta implicito (existem tambem o 
explicito, a zona de ressondncia mU/tipla e a zona de nao ressondncia). Minha tese e muito 
imprecisa nesses postu/ados - ainda bern, porque ha margem para um outro compositor 
continuar meu trabalho, nao sou dono dele. 
Adriana Lopes: E quanto a Balada 4 de Chopin ... 
Almeida Prado: Eu estive com a Guiomar Novaes num jantar oferecido por seu cunhado, o 
Arnalda Ribeiro Pinto. E/a havia me ouvido tocar a "Carta celeste" (n°l) e disse: "Ah! Eujat;o 
isso ha tantos anos na quarta BaJada ... Chopin nilo disse pra eu segurar o pedal, mas eu dou 
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aquele d6 [o acorde de D6 maior no compasso 203, antes do andamento nipidojinalj ejar;o os 
acordes ", que tem ressondncia de d6, "E niio fica feio. 0 senhor fez isso na Via Lizctea ". Entiio e 
a/go que eu ja havia pensado inconscientemente e que estava no ar. No fonda, os pais das 
minhas "Cartas celestes" siio: Chopin, Beethoven em algumas ressondncias, Debussy e 
Messiaen. Mas, mais do que Mesiaen, Chopin. No Preludio em Fa maior, aquele Mi bemol niio e 
modular;iio, nem uma dominante para o Si bemol, e ressondncia - estd ali o germe. Beethoven, 
quando escreve "com multo pedal e 'molto 'confoso ", na reexposir;iio da Aurora, quer que tenha 
aquele foa, que niio da para escrever e que s6 o piano pode dar. 
Adriana Lopes: 0 uso da ressoniincia permeia toda a sua obra para piano ou existem passagens 
que pedem o uso de urn pedal mais "classico", no sentido de nao misturar sonoridades? 
Almeida Prado: Niio e sempre que e trans tonal. Acho que os "Poesiludios" silo ate um pouco 
anti-transtonais nesse sentido. Nessas per;as, se voce usar muito o pedal, voce perde a polifonia. 
Acho que e um pedal mats tradicional, mais "classico ", respeitando as harmonias. Com excer;iio, 
por exemplo, do "Ventos do deserto" [Poesiludio n°13}. 
Adriana Lopes: Voce apresentou urn programa na TV Cultura no qual voce improvisava. Certa 
vez voce estreou uma pe9<1 nos EUA improvisando-a em publico. Fale urn pouco sobre 
improvisa9ffo e sobre o uso da indetermina9ffo e da aleatoriedade em sua obra. 
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Almeida Prado: Eu sempre improvisei, desde criam;a. Mas tomei esse gesto mais elaborado 
depois que estudei com a Nadia Boulanger. Ela me disse que seria importante que eu dominasse 
os estilos, os cacoetes de cada compositor para mostrar aos alunos durante uma aula. Para 
to mar as aulas de composir;:iio que eu ministrava mais ricas e interessantes, e para que o a/uno 
tivesse urn leque de conhecimentos a respeito do que e possivel na musica, eu dizia: "Essa 
passagem de Clementi soa assim. Se Mozart tivessefeito essa passagem, certamente seria assim. 
E Beethoven, Tchaikovsky, Brahms". Simples escalas ou arpejos podem ser transmutados, 
tran¢gurados em coisas completamente diferentes. A televisiio me deu campo parafazer isso 
diante do publico. 
Nos Estados Unidos, dei urn concerto improvisando uma Sonata que nunca foi escrita, porque 
niio gravaram. Eu tive urn surto de genialidade na hora do concerto e improvisei a minha Sonata 
n"3, em urn movimento, com contrastes. Acharam lindissima. A Sonata n"3 atual niio e aquela ... 
Aquela perdeu-se. Ficou sendo a Sonata que esta no Cosmos, uma Sonata generosa, unica. 
Adriana Lopes: Sua espiritualidade transparece em sua obra. Fale sobre religiosidade, 
catolicismo, misticismo, seu relacionamento com as religioes afro-brasileiras, experiencias extra-
corp6reas e sua ida a Jerusalem. 
Almeida Prado: Minha formar;:iio e cat6lica. Me us pais seguiam assiduamente os sacramentos, 
iam a missa, etc. e minha irmii Maria lnes to mou-se freira aos 19 anos. lsso me marcou muito-
a ida de uma irmii para urn convento marca muito. Depots, lendo o evangelho, meditando, senti 
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que na religiiio cat6/ica eu encontrava a plenitude do Espirito Santo e o cumprimento de todas 
as profecias de Jesus. 
0 afro-brasileiro niio foi uma experiencia mistica, mas estetica. Niio tenho interesse nessas 
religioes enquanto atos de je. Acho muito bonito o n·tual do Candomble, as roupas, os temas, o 
obsessional, os tam bores, a ligat;:iio com a terra, muito primitiva. Tudo is so me encantou quando 
campus "Sinfonia dos Orixas ", "Sonata Omolum ". Respeito quem ere em qualquer religiiio. A 
divindade de Jesus esta em cada religiiio. Se Deus esta em tudo, o Espirito Santo tambem age no 
Candombte- para quem ere. No que se refere ao respeito a todas as religioes, sou ecumenico. 
A ida a Medjugorjie foi uma experii!ncia avassaladora em minha vida. Eu tive a experii!ncia 
fisica de Nossa Senhora me abrar;:ando. E uma experiencia tiio inefavel ... niio ha explicar;:iio. Eu 
tive. Essa experiencia mudou coisas muito profundas em mim e eu campus "0 Rosario de 
Medjugorfte ". 
Quandofui a Jerusalem, logo depots de 1989, tive umaforte experii!ncia do Crtsto, de Jesus e 
dos ap6stolos, do comer;:o da lgreja, do judaismo-judaismo e cristianismo silo uma coisa so. Em 
Jerusalem campus os "Flashes de Jerusalem ", a cantata "0 Senhor e meu pastor", o "Requiem 
sem palavras ", os "e Croquis de Israel" e os "e Mosaicos biblicos ". Senti, sobretudo, que 
estava no ceme, no oco, no centro de uma experiencia biblica imica. Depots disso sou outro. 
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ESCLARECJMENTOS SOBRE OS "POESllJIDIOS" 
Adriana Lopes: Como surgiu a ideia de compor os Poesi!Udios para piano e por que o titulo 
Poesiludios? Quem sao os homenageados? Onde estiio os quadros citados? Os Poesiludios 
motivados por noites podem ser considerados Notumos? Que outras obras foram compostas no 
mesmo periodo? 
Almeida Prado: Os "Poesiludios" aconteceram na epoca em que me tomei Dire tor do Instituto 
de Artes da Unicamp por acaso - eu nunca tive a intem;iio de ser Diretor, assumi por uma 
questiio politica, num momenta em que o Dr. Pinotti estava assumindo a Rei to ria e precisava de 
um Diretor maleavel, artista, sensivel para ajuda-lo a estruturar o campo das artes na 
Universidade. Eu era um Dire tor sem a men or organizat;iio administrativa - era um Diretor de 
ideias. 0 Pinotti era um homem absolutamente genial, multiplo, renascentista, que tudo ve:fez 
hospitais, poemas e transformou o L4 num instituto "de ponta de lam;a ". Contratou o Bernardo 
Caro para o Departamento de Artes Plilsticas, o Celso Nunes no Teatro, a Marilia Oswald de 
Andrade no Bale, viabilizou a criar;iio do Selo Unicamp e aquila comer;ou ajerver. Niio havia 
tempo para respirar. 0 Benito gravou a "Sinfonia dos Orixas", o Fernando Lopes gravou as 
"Cartas celestes". Eu tinha atividades mU/tiplas: era Diretor, professor, pianista que 
acompanhava cantores,fazia televisiio, radio, era improvisador. A vida me levou a ser multiplo, 
me levou a esse pacote. Foi "a epoca de ouro ". Essa agitar;iio e riqueza me fizeram compor os 
"Poesiludios ". 
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Eu que ria sair das "Cartas celestes", do transtonal, estava cansado daquilo. Entiio aproveitei 
uma homenagem que seria prestada num banquete ao Vice-Reitor, Ferdinanda Figueiredo 
(economista que tocava muito bem violiio), e fiz uma pera para violiio com a finalidade de 
presentea-lo. Compus um Preludio, mas Preludio era alga que ja havia sido feito. Entiio pensei 
em a/go que niiofosse Preludio, mas que ao mesmo tempofosse: "Poesialudio ... Poesiludio!" E 
par que "Poesiludio "? Porque na partitura do "Poesiludio n°l ",para viollio, tem um verso do 
Fernando Pessoa (a epigrafe da pera). Quando o Ferdinanda tocou, gostei tanto que quis tocar 
tambem. Como niio toco viola a, eu "pianizei ", ou seja, tomei piano o que era viollio. 
0 Bernardo Caro havia pintado um quadro maravilhoso que tinha um sofa, com uma paisa gem e 
um outro soja... a/go que tinha in ten roes mUltiplas... "Poesi/Udio n °2' ". Em seguida, vi os 
quadros de uma serie criada pela Suely Pinotti. Havia crianras brincando com piiio, bola, 
bibloque. Era uma especie de textura meio cubista, meio transparente, niio sei bem qual tecnica 
ela usou. Entiio fiz "Crianras brincando" ["Poesiludio n°3 "}, baseado em cirandas que eu 
inventei,falsas cirandas, colagens. Depois, a Berenice Toledo fez um quadro para mim. Havia 
formiguinhas (pintadas) andando: "Poesiludio n°4 ". Finalmente, as gravuras do &rgio Matta, 
tinham orquideas omamentadas com cip6s jinos, especies de arabescos, que lembravam uma 
Passacaglia e inspiraram o "Poesiludio n°5 ". E acabou. 
Passados dois anos, em 1985, eu resolvi continuar, mas queria que fosse algo a/em de 
"Poesiludios ": ''Noites ". Seriam misterios- misterios de T6quio, misterios de Madagascar- e 
substituindo a palavra misterios, noites. Porque existem as "Noches de los jardines de Espana " 
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do Manuel de Falla, que sao situm;:oes de fontes, de jardins nao muito nitidos, mas oniricos. As 
noites na Espanha tem um sentido muito mistico por causa de Sao Joao da Cruz - a noite da 
alma, na qual voce tenta imaginar Deus no escuro da noite, mas nao consegue ve-lo. Tudo isso 
formou um ama/gama e eu continuei os "Poesilitdios" com ''Noites ". 
''Noites de Toquio "porque o Noboru e quase japones. ''Noites de Sao Paulo" e um rock "a Ia" 
Rita Lee, porque 0 Marco do Valle, a pessoa a quem dediquei a pera, havia feito uma escultura 
em ferro pintado de laranja (que como tempojicou um metal enferrujado). Essa esculturafoi 
colocada num jardim do Cicio Basi co da Unicamp, proximo ao IA - e eu imaginei Sao Paulo. E 
assim foi imaginando ... "Noites de Manhattan", ''Noites de Amsterda", depois ''Noites do 
deserto "para a Maria Aparecida Pacca, irma da Suely Pinotti- porque falavamos muito sobre 
viajar para o deserto, e a Cuca tem ascendencia libanesa. ''Noites de Madagascar" porque eu 
achava ins6lito alguem imaginar uma mitsica em Madagascar, um Iugar onde ninguem vai e 
onde existe o famoso dragao de Madagascar, um bicho exclusivo daquele Iugar. E a Fit/via 
Gom;alves pintou umas paisa gens que eu dizia ser Madagascar. ''Noites de Solesmes "parque o 
Geraldo Porto foi monge beneditino e tem um quadro com um rosto de mange (ou Sao Benedito). 
As ''Noites de Campinas "sao dedicadas ao escritor Eustaquio Gomes, que haviafeito um fibre to 
intitulado "A febre amorosa" e que nao foi desenvolvido par mim enquanto opera. Esse 
"Poesilitdio" [n"l4} e um croqui harmonica da fotura opera, que nao existiu. ''Noites de 
Malaga", "a Ia" Albeniz eManuel de Falla, parque o Bernardo Caro, que tem um !ado muito 
espanhol, me enviou um cartiio postal de Malaga. E ele tem uma serie intitulada "Neolitdios", 
que traz uma serie de espanholas. Naquela epoca, no Jnstituto de Artes, nos participavamos de 
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urn grupo que se encontrava muito e que criou uma especie de afinidade estetica. N6s nos 
injluenciavamos mutuamente esteticamente. 
A Ultima noite. Na ocasiiio eu fazia psicanalise lacaniana com o Durval Chechinato e estava 
passando por urn processo muito doloroso de entrar em mim e descobrir coisas - o que niio e 
facil, nem gostoso. Ai pensei: "Como e que eu vou imaginar isso em musica? Vou tirando as 
ilusoes, tirando o que niio e verdade ... Aifica a essencia ". Como eu havia come.;ado a pe.;a com 
Fa menor, entiio terminei com fa-do, sem ser maior ou menor- eo fa-doe depois niio tern mais 
nada, eo silencio. Quando terminei essa coisa estranha que eo "Poesiludio n"l6", eu o intitulei 
"As noites do centro da Terra". Mas niio eo centro da Terra com fogo, eo centro da Terra de 
dentro de voce- urn centro da Terra como o do Julio Verne, que e mar, agua, e vida entiio, niio e 
destrui<;iio. 
Eu queria ter feito 20 "Poesiludios ", mas acabou. A co is a acaba, Adriana. Quando estou 
compondo, digo: "Voufazer urn Concerto, uma Sonata, com quatro movimentos". Terminado o 
primeiro movimento, a caneta niio anda mais. Fica com urn movimento s6. 
0 "feerique" dos anos 80 tambem passou. Acabaram aqueles estimulos. E eu estou num buraco 
do Fa sem a ter.;a ha anos. Sera que viio voltar? Niio sei. Em 97, com a vinda da diabete, Deus 
fez assim: "Caial". Isso mexe muito com a obra de urn compositor. Mas, voce niio pode viver 
sempre de "feerique ". Niio da. Mas que eu tenho saudades, tenho! 
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Adriana Lopes: 0 Poesiludio 1 tern uma afinidade tematica com a Dam;a negra de Guarnieri-
o conjunto I do primeiro lembra o motivo de acompanhamento da segunda. Existe alguma outra 
analogia possivel entre os Poesiludios e outras peyas? 
Almeida Prado: Sim. Voce se lembra de Guarnieri no primeiro Poesiludio, de Villa-Lobos no 
terceiro, e de Albeniz eManuel de Falla no "Noites de Midaga" {"Poesiludio n°15'']. Tenho a 
impressao de que o restante nao. 
Adriana Lopes: No ultimo acorde do Poesiludio 2, a ausencia da nota fa no polegar da mao 
direita me sugere rnais urn efeito visual do que urn efeito sonoro. No Poesiludio 16, hit 4 
compassos de pausa ap6s a execuyiio do ultimo acorde. Voce utiliza recursos musicais visando 
efeitos visuais durante execuviio de sua obra? 
Almeida Prado: Pode ser. Principalmente no Ultimo. No "Poesiludio n°16" eu uso o silencio 
como uma entidade musical, assim como Beethoven. Nao e uma ausencia de musica, e musica 
tambem. So que sem ser tocada. 0 pianista nao pode simplesmente con tar. Ele tem que ficar 
parado, para dar a impressao no publico de que alguma coisa esta acontecendo: "Por que ele 
niio toea mais? ". Tem que fazer "mise en scene". Eu exijo isso! Como em "Touch", do Cage. Ha 
uma pagina em branco, mas que nao esta em branco- tem pentagrama, tem tudo, mas voce nao 
toea. Ou na Sonata "Patetica "de Beethoven. Na reexposic;:ao do Largo-primeiro movimento-
Beethoven coloca uma pausa de seminima, depois a segunda parte do motivo, outra pausa de 
seminima e a segunda porte do motivo transposta. Aquela pausa nao deve ser apenas con tad a. 
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Voce tern que fazer o gesto do acorde, sem toca-lo, porque eu vou ouvi-lo. Beethoven foi o 
primeiro a fazer. Outros depois o jizeram. 
No ultimo acorde do Poesiludio n°16, onde ha a retirada do que seria maior ou menor, o publico 
vai ouvir see maior ou menor conforme a sua necessidade interior. 0 maior eo menor estiio no 
ar. Na verdade, acusticamente vai ser maior, nem que voce niio queira, porque a ressonancia e 
maior. Para que fosse menor, a disposir;iio de quintas teria que ser outra, com o intervalo 
inferior menor. A qui vai soar maior, grar;as a Deus I 
Adriana Lopes: Fale sobre os termos poeticos, evocativos de imagens - como floral, com 
multiplas cores- que pontuam suas partituras. 
Almeida Prado: 0 "Posiludio n°l "traz o termo "floral" porque o poema de Fernando Pessoa 
fa/a deflores. E a per;a e todafloral. Repare que esse sol:fa-mi-re-si [Conjunto2, nos c.6-7} e 
muito feminino, de arabesco. 
Adriana Lopes: Ao executar seus 16 Poesiludios, pude perceber que uma interpretayao lirica, 
romiintica, emocional lhes caia melhor do que uma interpretayao mais fria, distanciada. Gostaria 
que voce tecesse comentarios a respeito da interpretayao de sua obra- a sua e a dos outros. Quais 
interpretes renomados apresentaram interpreta<;:oes que !he agradaram? 
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Almeida Prado: Sempre emociona/1 Logicamente /irica. E natura/mente clara que eu exijo que 
as interpretes saibam que 5 par 4 niio sao 4 par 4, que uma colcheia pontuada seguida par duas 
fosas soam como tal. Mas niio fica nisso. 0 interprete tem que ter um emocional violento, um 
grande lirismo, essa coisa da respirarao interrompida, para poder passar pra quem ouve. Ou 
entiio e inutil. Niio so na minha obra, mas em Beethoven, em Mozart, em Bach, em tudo. Eu 
nunca toquei um Bach que niio fosse emocional. Quando eu comerava a tocar as fog as de Bach 
de maneira muito passional, a Nadia Boulanger dizia assim: "Pas trop, mon petit, pas trop ", 
quer dizer: "Niio muito, por favor". Ela dizia: "E clara que Bach tinha paixiio, mas 'c 'est tres 
Berlioz'. Niio se pode fazer isso em Bach ". E eu fazia. 
Adriana Lopes: Stravinsky, no livro Poetica musical (em 6 liri5es), diz o seguinte, referindo-se 
ao uso das alturas: "Compor, para mim, e p6r em uma determinada ordem certo numero [de} 
sons de acordo com certas relaroes de intervalo. Essa atividade leva a procura de um centro 
para o qual a serie de sons aplicada em meu esforro possa convergir. Assim, dado um 
determinado centro, terei de encontrar uma combinariio que convitja parae/e. (. . .)A descoberta 
desse centro e que me sugere a soluriio do problema". 192 Nesta Disserta91lo eu uso o termo 
coleriio de rejerencia significando uma altura, ou urn intervalo, ou urn conjunto de notas, ou 
ainda, varios con juntos de notas, apresentados como o foco principal da obra musical. Assim, o 
Poesi/Udio I possui o acorde perfeito de Mi maior como cole91lo de referencia e o centro Mi, e o 
Poesiludio 5 apresenta o ostinato como coleviio de referencia da peya e o centro Si bemol. Estes 
192 STRAVINSKY, Igor. Poetica musical (em 6 liqoes). Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1996, p.42. 
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recursos emprestam unidade as peyas. Que outros recursos voce utiliza visando a unidade da 
obra? 
Almeida Prado: Eu uso uma certa volta, uma certa repetir;iio de uma estrutura para criar uma 
unidade. Pode ser um pequeno tema, uma alusiio. Tem sempre uma volta. Raramente num 
"Poesiludio" niio existe uma volta de a/go, para que se diga: "0/ha, e aquela pessoa ali, estti 
vendo? Ela voltou a falar ". E um rosto para voce identificar e niio ficar ca6tico. Isso e natural, 
niio e forr;ado. E um pouco como Stravinsky diz: existe um centro que, ou e Mi, ou vai serum Do. 
Adriana Lopes: Stefan Kostka no Iivro Materials and techniques of Twentieth-Century music 
usa o termo textura estratificada significando: "Justaposivao de texturas musicais contrastantes. 
( ... ) Este termo e genericamente associado a peyas nas quais os contrastes de textura ou timbre 
silo os elementos principais na elaboravilo das mesmas". 193 Voce acha que este termo descreve a 
textura de pevas como os Poesiludio 2 - "multiplas cores", 3 - "Cirandinhas", ou 4 -
"Formiguinhas"? Que outros recursos voce utiliza visando a multiplicidade no material da obra? 
Almeida Prado: Atraves das texturas, dos timbres, do toque, do ataque no piano, das dinamicas. 
Eu sou um compositor muito timbrico. Voce niio pode tocar minha musica sem pensar no timbre, 
sem procurar efeitos de ataque, pesquisar se voce poe o pedal logo ou niio poe, ou se voce 
acentua a nota e depois poe o pedal. Voce tem rea/mente que pesquisar, porque niio esta na 
193 KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit, p.237. 
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partitura. E como Messiaen. Voce niio pode tocar "Catalogue d'Oiseaux" como se toea 
Beethoven ou Bach. 
Adriana Lopes: 0 mesmo autor utiliza o termo pandiatonicismo significando: "Passagem que 
usa apenas as notas de uma mesma escala diatonica, mas que nao conta com progressoes 
harmonicas tonais". Este termo pode ser utilizado como sinonimo de "tonal livre"? 
Almeida Prado: Pode ser usado no tonal livre, mas como "Pan" mesmo. Por exemplo: Se eu 
estou em Do maior e uso um "cluster" de teclas brancas, esse "cluster" e pandiatonal. Se eu 
estou em Re maior e uso uma situar;lio harmonica em que invento um acorde que niio e triadico, 
mas que utiliza as alturas da tonalidade de Re maior, trata-se de um acorde pandiatonal. Sem a 
fonr;iio. Soa menos dissonante do que se eu usar o cromatismo. 
Na verdade, quem comer;ou a usar o pandiatonismo foi Copland, que deslocava a dominante e a 
tonica sem mudar a armadura de clave. Por exemplo: Ele usava uma situar;lio com Do maior na 
direita e Si Iberia na esquerda, que para ele era Do maior, mas pandiatonal. 
Adriana Lopes: Analisando os Poesiludios eu identifiquei o uso de conjuntos de alturas na 
elaboravao das pe<;as. Estes con juntos aparecem ampliados e sintetizados atraves do acrescimo e 
do decrescimo de notas. Quando voce compoe, voce pensa em con juntos de alturas? Voce aprova 
o uso da tecnica baseada na Teoria dos conjuntos na analise de sua obra? 
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Almeida Prado: Quando componho, eu niio penso em nada. A mitsica vai inteira. Quando 
com pus os "Poesilitdios" eu ja os havia preporado em todas as minhas obras anteriores sem 
saber. Isso niio vem do nada. 
Eu acho essa analise com con juntos a mais proxima do que rea/mente e. Voce niio pode analisar 
utilizando A, B, ou mesmo tematicamente, niio e bem isso. 
Eu acho que analise e uma maneira de voce vera obra. Voce pode vera obra atraves dessa 
estetica de con juntos, ou atraves da soma de dinamicas, ou ... siio estilos de analise. Mas eu acho 
que para essa obra, sobretudo, a analise com con juntos talvez seja a mais interessante. Erica 
essa analise com conjuntos! E depois outros compositores podem encontrar aqui caminhos 
diferentes, seniio uma tese perde o sentido. 
Voce sabe que quando Stravinsky leu a analise que Messiaen havia feito do "Sacre ", com 
personagens ritmicas (uma personagem que niio se move, outra que varia, outra que diminui e 
uma ultima que cresce) ele declarou niio ter tido essa no¢o quando comp6s aquilo. E quando 
Boulez fez um tratado sobre o "Sacre ", Stravinsky leu e disse pra Nadia: "Eu niio sabia que eu 
era tiio chique assim! I didn 't know, my dear, I was so chic, so darling, so important!". Ele fez 
um bate. E eufiz isso porque tinha visto um quadro e pensei: "Como e que eu vou representar 
esse quadro que niio tem coeri!ncia nenhuma ... mit/tip/as intenr;oes". Entiio,}itifazendo. 194 
194 A partir deste ponto da entrevista, toquei as 16 peyas para o compositor, que foi tecendo comentarios sobre a 
composi9iio das P"93S e sobre a minha interpretayao. 
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0 "Poesiliulio n"l" e quase que uma releitura de um "Ponteio" de Guarnieri, de uma 
"Paulistana" de Santoro. Mas existem coisas que voce nao encontra no Santoro- sao minhas 
mesmo. Qualquer pianista que nao goste de contempordneo toea isso com prazer- e entende. 
A sua concepc;ao esta muito bonita. 0 andamento e esse mesmo. E uma pec;a muito singe/a, mas 
que tem momentos escandalosos e transtonais [nos c.l5-19 e 40-41}. Sao dais apices, dais 
"flashes". Nesses momentos, use o pedal, nao tenha vergonha-noD6 maior [c.J5-17}, limpe o 
pedal apenas na chegada do Fa [final do c.J7}, e na volta do Mi maior [c.40}, troque o pedal 
apenas na chegada do Sol [c.41}. No restante, a harmonia e intercambiante. 0 Ultimo acorde 
pode ser mais forte e curta, como pedal abaixado desde o ultimo gesto [c.46-49}, como se fosse 
um sino - mesmo que iss a nao esteja escrito.lsso nao estd escrito porque a pec;a foi inicialmente 
escrita para violao e, nesse momenta, o violonista puxa as cordas, produzindo o efeito de sino. 
0 "Poesiludio n"2" tem um pouco de atonal, um pouco de barroco. No meio voce tem um tema 
completamente "viva/diana ", "albinoniano ". E um pouco um rondo tambem. Perceba que nao 
tem um sensa. Ha um "nao sensa ". E como se eu nao soubesse o que estou fazendo. Esse 
"Poesi/Udio" eo mais "patchwork" de todos ... retalhos, cola gens. Sa be quando voce esta vendo 
um filme na televisao e, sem querer, aperta o botiio errado e muda de canal, depois volta ... e de 
repente entra outro, depois volta o primeiro filme ... e voce perde a sequencia do filme, nao 
entende mais ... foi interrompido. A ideia e essa. Foi a primeira vez, em toda a minha escrita 
musical, que fiz uma cola gem como essa. Depois utilizei esse recurs a em outras pec;as. 
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0 "Poesiludio n•3" e uma releitura do pianismo das "Cirandas" de Villa-Lobos. Tem diversos 
conjuntos que explicam ate essa disparidade de texturas. Essas cirandas livremente compostas 
lembram as cirandas "Uma, duas angolinhas ", '/l condessa " ... mas eu niio que ria que fossem 
nitidas. Este "Poesiludio "niio e um ''patchwork" como o anterior. Ha uma mudans;a na textura, 
mas a intens;iio e uma so: as cirandas. 
Cad a textura e um brinquedo: piiio, ciranda, esconde-esconde, uma serie de brinquedos, por isso 
ludico, por isso "villalobosniano ". E tiio colorido ... Eu ad oro esse "Poesiludio ". 
A sua interpretas;iio estilfantilstica. No compasso 4, a crians;a esta no balans;o, ou na gangorra. 
Estes fortes que voce fez [nos primeiros segmentos dos c.J5-17] existem- niio sairam nessa 
edis;iio, mas existem. Esta correta a sua conceps;iio. Eo acelerando [c.26-42] estilotimo. Voce 
tem mesmo que comes;ar esse acelerando num andamento mais Iento. No final do acelerando, 
esse "rep. rep. rep. " {c. 41-42] e livre, voce repete quantas vezes quiser. E as appoggiaturas que 
se seguem [c.44} foram impressas sem um diminuendo, mas agora eu quero! Ao cirandar, a 
crians;a comes;a a rodar ... Roda, roda e ri: "Ha, lul, ha. "'". 
0 "Poesiludio n°4" e o mais genial do primeiro ciclo. Tem um coral solido, terreno, depois as 
jormiguinhas imitam, respondendo ''formigamente ", "insetamente ", see que eu posso dizer isso. 
A formiguinha dialoga com a pessoa, com o coral. Eu niio tenho como ouvir a jormiga, entiio 
imaginei assim, tambem gra.ficamente. Is so so pode ser ana/isado com a teo ria dos con juntos. E 
impassive/ ser analisado tonalmente ou modalmente. 
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Voce concebeu muito bern. E pode acrescentar urn diminuendo no final do desenvolvimento do 
material das formiguinhas { c.4, segmento 5 ], porque o formigueiro sumiu, mesmo que uma ou 
outraformiguinha tenhamficado {c.4, segmento 7 e c.5, segmento 2}. No final, ha uma Coda 
[c.4, segmento 6 ate o final], mas interrompida, igual a que Beethoven faz na Sonata 
"Appassionata ". 
0 "Poesiludio n"5" e uma Passacaglia. So me dei conta disso depois que conversei com a Maria 
Lucia Pascoal e ela me disse que voces haviam descoberto isso. Uma Passacaglia de sete 
tempos, que viram seis. Depois entram umas Cadencias e ele termina em Si bemol menor, apos 
ter passado por Mi eRe. 
0 pianismo do primeiro bloco {"Poesiludios 1-5"] e mais tradicional do que o do segundo 
{"Poesiludios 6-16"}. 0 segundo ciclo e muito mais revolucionario do que o primeiro, apesar 
das ''Formiguinhas" {"Poesiludio n°4 ''] serem revolucionarias. Mas niio renego nenhum deles, 
acho-os interessantissimos. Os "16 Poesiludios" nunca foram tocados. Voce esta fazendo a 
estrha dessa obra, sabia? 
Adriana Lopes: Por curiosidade analisei os 24 acordes das Cartas Celestes segundo a Teo ria dos 
Conjuntos e constatei que o Conjunto 1 do Poesiludio n°6, re-mib-sol-lab, contem a mesma 
forma primiuia - [0 1 5 6] - do acorde alpha, descrito como "a chave tematica de todo o ciclo" 
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de Cartas Celestes. 195 Achei curioso o fato do mesmo conjunto ser utilizado como material de 
abertura nos dois ciclos. 
Almeida Prado: Mas, para compor esse "Poesiludio" do Noboru [n"6] eu imaginei a escala 
japonesa e trabalhei sobre isso. Esse e um modo japones (nao set quaV. 
Veja, Adriana, que nao adtanta voce dizer "Eu nao quero mais compor Cartas Celestes". 0 seu 
inconsciente faz uma arapuca e repete uma coisa que voce nao quer. 
Adriana Lopes: Outra curiosidade nesse sentido eo uso de sextas menores descrevendo os sinos 
de Solesmes no Poesiludio n°ll. Em sua tese de doutorado voce tece o seguinte comentario a 
respeito do acorde gama: "Resulta numa ressonancia imitativa do sino, pela predominancia da 
sexta menor " ... 
Almeida Prado: Eu queria sair de Cartas Celestes e o meu inconsciente falou: "Imagine ... 
Volte, mesmo que voce nao queira! ". 
Vamos ao segundo caderno. Os "Poesiludios" 2-5 sao inspirados por quadros especijicos. No 
segundo caderno, alguns ''Poesiludios" sao inspirados por series de quadros. 
195 PRADO, Jose Antonio R de Almeida. 1985. Op.cit., p.ll. 
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0 "Poesiludio n°6 "foi dedicado ao Noboru Ohnuma, que trabalha na Unicamp e que ilustrou a 
capa da edit;ao Tonos [que traz o primeiro ciclo de pet;as- "Poesilitdios 1-5"}. Essa ilustrat;ao 
foi feita com bico de pena e faz parte de uma serie. E eu, que tenho mania de pintar tudo, pintei 
as capas dessa c6pia com a qual presenteei voce. Trata-se de uma releitura sonora do original 
doNoboru. 
Nessa pet;a, ha uma imitat;ao do co to, aquele instrumento japones que tem tres cordas. Existem, 
principalmente, propostas que depois sao desenvolvidas [no c.21, em relat;ao ao c.J, segmento 4; 
enos c.l3, 15, 17, 23, 25, 27, 29, 30 e 32, em relat;aoaoc.l, segmento 1]. lsso e muito rico como 
ideta. E muito bonito. Veja nos compassos 13, 15 e 17, a ausencia e a present;a de 
acompanhamento, e esse conjunto [nos c.l4, 16 e 18 J que vai sendo ampliado. E ca6tico e nao e. 
Uma pessoa que nao tivesse a tecnica de composit;ao bem desenvolvida e que nao estivesse na 
sua maturidade nao comporia isso, com essa totalliberdade e absoluta coerencia. Eu nao teria 
tido essa capacidade quando estudava com Guarnieri, nem de fazer isso em Nacionalismo. 
Repare que quando eu entro sem querer no Nacionalismo, repito um cacoete do Guarnieri, ou do 
Santoro, ou do Mignone, ou de Villa-Lobos, que sao OS pi/ares do Nacionalismo no Brasil. E que 
quando saio do Nacionalismo e vou fazer mitsica japonesa- que nao tem nada a ver comigo-
renovo a textura. Ou seja, nao tendo nenhum alibi anterior, sou totalmente livre parafazero que 
quiser. 
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Essa teoria a qual me refiro agorafoi utilizada por mim num curso que dei sabre as Sonatas de 
Beethoven. Ele come9a o ciclo com a Fa menor, usando urn arpejo ascendente. Anos depois, 
quando ele compoe a ''Appassionata ", em Fa men or, ele usa o arpejo ascendente. Eu duvido que 
ele tenha dito: "Vou repetir a primeira Sonata". Foi absolutamente inconsciente. Acho que o 
mesmo acontece comigo. Eu nunca foi roqueiro, no en tanto campus urn rock absolutamente novo 
{ o "Poesiludio no 7 "]. 
0 "Poesiludio n° 7" e urn rock muito interessante. Campus esse rock na Faculdade Santa 
Marcelina, em Sao Paulo, durante urn intervalo entre duas aulas (na partitura eu escrevi que a 
pefafoi composta em Campinas, mas nao e bern verdade). Comecei a compar no piano da sa/a 
de aula e uma freira que passava pelo corredor entrou na sala falando asperamente: "Que 
barulhada e essa?' Aqui nao pode tocar rock! ... Ai, professor, desculpe ... Pensei que fosse 
a/uno ... ". E eu que ria mesmo que fosse aquele rock ruim - nao bonitinho - da Rita Lee, sa be? E 
"trash". E e Rita Lee, porque eu adoro a Rita Lee. 
Na sua interpreta9iio, voce fez urn rock genial- esta aquele rock batido, quase que tocado de pe, 
como nos anos 60, e eu quero assim, senao nao e rock. Essa pe9a e minimalista, porque repete 
sempre a mesma estrutura - isso vern do rock- e esse minima e re-ja-la. 
0 "Poesiludio n°8" tern que ser bern rubato. Nesse arpejo do final do compasso 10, o pedal deve 
pennanecer abaixado enquanto durar o acorde de Re maior. 
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A Lucia Ribeiro, pintora homenageada no "Poesiludio n•9 ", ftz uma exposi<;iio de quadros em 
que corpos eram retratados. Voce nao sabia quem era a mulher, quem era o homem, se era 
bra.;o, ou se era sapato. Essa ambigiiidade, essa imprecisao era muito sensual - nao 
pomograjico, mas sensual, erotica. Ela queria que voce visse uma coisa que ela nao pintou - e 
implicito, subjetivo e erotica. Cad a urn tira a sua conclusao. Entao eu jiz ''Noites de Amsterda ": 
uma mitsica meio indejinida, com essas harmonias urn pouco "wagnerianas ", urn pouco p6s-
romdntico, para passar esse erotismo. E Amsterda porque esta era a cidade livre, onde as 
pessoas podiam viver sua sexualidade sem barreiras. 
Todo o material central [c.4-16] e uma marcha harmonica, mas o ritmo e a medida irregular 
nao permitem que isso seja percebido de imediato. Essa marcha harmonica traz coerencia para 
essa pe<;a. 0 erotica estil tambem nessas harmonias "wagnerianas", mas principalmente no 
rubato. 
0 "Poesiludio n•J 0" e bern simples e a sua concep<;iio esta muito boa. 
0 "Poesiludio n•JJ" tern duas texturas: os sinos eo canto gregoriano. Essa melodia gregoriana 
e autentica, e uma salmodia (nao sei de que parte do missal). Perceba que a ressonancia vern 
escrita [c.8-9 e 16, na voz inferior]. Na ultima linha [c.22-26j, deixe o pedal. 
No final do "Poesiludio n•12" [ c.l8 inteiro] deixe o pedal, para que nao jique a sensa.;ao de urn 
vazio. 
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Essa escala em unissono no inicio do "Poesiludio n"I3" e um modo arabe (niio sei qual), ou um 
fa/so modo arabe que eu niio sei se existe, mas que lembra musica arabe. A musica arabe niio 
tem harmonia. Siio so melodias em unissono. Mas esse unissono niio e muito afinado e, quando 
ha oitavas, elas niio siio muito justas. Entiio, para dar a impressiio de alga primitivo, desafinado, 
mas dentro do sistema temperado do piano, sujei esses unissonos [c.2 inteiroj. Isso e um achado 
timbrico muito interessante, que aparece aqui pe/a primeira vez. Depots, repeti isso nos 
"Flashes de Jerusa/im ", em "Bethania", porque achei que ficou bam. 
0 "Poesiludio n"14" e uma aquarela. Um area-iris a noite. A sua concept;iio esta linda. Entiio 
me perguntaram: "Mas como e passive/ haver um area-iris a noite?" E eu disse: "Tudo e 
passive! na imaginat;iio da gente ". Ninguem ve area-iris a noite, mas eu vejo. Eu faro o que eu 
quero na minha musica. 
0 "Poesiludio n"15" e bem espanhol. Ao mesmo tempo niio e. Niio tem nada exatamente igual a 
musica espanhola, mas e espanhol. Voce descobriu coisas multo bonitas aqui. No compasso 26, 
coloque o pedal e so tire no final do compasso 27, porque e transtonal. Siio ressondncias de Do. 
0 "Poesiludio n"16" eo mais vanguardista de todos. 0 mats enigmatico. Esses silencios siio 
audaciosos. E a encenat;iio - com um ar grave - e necessaria. Se niio houver teatralizat;iio 
ninguem vai entender nada. Nesses arpejos {c.46] eu coloquei pianissimo, mas voce tern que 
iniciar um pouco mais forte, decrescendo para urn pianissimo, porque se trata de um clariio. 
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Em Beethoven niio ha essa necessidade tiio grande da encenat;iio, mas aqui e necessaria. Porque 
na psicana/ise voce diz: "Mas, eu niio deveria ter jeito isso? ".Eo psicanalistafica em silencio 
olhando para voce. E angustiante. Niio tem resposta. Voce se responde. 
Esse Ultimo "Poesiludio "eo resultado desse entrave, dessa descida ao centro do seu "eu ". Voce 
pensa que encontrara respostas, mas encontra o silencio. Um silencio que tem essa aparencia. 
Um deserto. Quando voce niio explica mais, a coisa e. 
CARTA ENVIADA POR ALMEIDA PRADO A ADRIANA LOPES 
Quando ouvi o CD dos meus 16 Poesiludios interpretados pela pianista Adriana Lopes,fiquei 
impressionado pela perjeit;iio de construt;iio sonora, uma tecnica apuradissima e uma grande 
emot;iio /irica, que fazem desta leitura, definitiva. 
Adriana Lopes por ter gostado muito desta serie de Poesiludios, levou-a a realizar sua 
Dissertat;iio de Mestrado no Instituto de Artes da Unicamp, trabalho magnifico, de alto teor 
analitico, onde em cada Poesiludios, Adriana analisa todos os aspectos que o todo sonoro 
resulta. 
Com a maravilhosa leitura dos 16 Poesiludios e a Dissertat;iio de Mestrado sabre eles, Adriana 
se tornou minha Embaixatriz Sonora, pais tem tocado a obra em varios lugares e dando 
palestras sabre minha obra. 
Me sin to honrado e ftliz de ter na pianista Adriana Lopes, uma grande e inspirada interprete, 
que conhece como poucos, as cores e intent;oes de me us 16 Poesiludios. 
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Almeida Prado 
Sao Paulo, 22111/2002, Dia de Santa Cecilia 
CAPITULO III- A OBRA 
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So o ter jlores pela vista fora 
Nas tileas largas dos jardins exatos 
Basta para podernws 
Achar a vida leve. 196 
De todo o esjon;o seguremos quedas 
As miios, brincando, pra que nos niio tome 
Do pulso, e nos arraste. 
E vivamos assim, 
Buscando o minima de dor ou gozo, 
Bebendo a gales os instantes frescos, 
Translucidos como agua 
Em ta9f1S detalhadas, 
Da vida palida levando apenas 
As rosas breves, os sorrisos vagos, 
E as rapidas caricias 
Dos instantes volitveis. 
Pouco tiio pouco pesara nos brm;os 
Com que, exilados das supernas luzes, 
'Scolhermos do que fomos 
0 melhor pra /embrar 
Quando, acabados pelas Parcas, formos, 
Vultos solenes de repente antigos, 
E cada vez mais sombras, 
Ao encontro fatal 
Do barco escuro no sotumo rio, 
E os nove abra9os do horror estigio, 
E o rega9o insaciavel 
Da patria de Plutiio. 
(Fernando Pessoa/Ricardo Reis, 16-6-1914) 197 
196 0 primeiro verso deste poema aparece como epigrafe do Poesiludio n°] para violi!o. 
197 PES SO A, Fernando. 1990. Op.cit, p.257. 
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A peya Poesiludio n"l e baseada no primeiro verso do poema "Sooter flares pela vista fora", 
escrito pelo poeta portugues Fernando Pessoa, com heteronimo de Ricardo Reis. 0 Poesiludio 
n"l foi originalmente composto para violao, no dia 04/09/1983 e dedicado "ao Ferdinanda 
Figueiredo", economista e violonista amador, entiio Vice-Reitor da Unicamp. Em setembro do 
mesmo ano, 198 o compositor Almeida Prado adaptou a peya para piano. Naquele periodo, a 
intenyao tecnico-estetica do compositor era "sair das 'Cartas celestes: do transtonal ": 
"Fiz uma pera para violiio, (..) um Preludio, (..) Poesialudio ... Poesiludio! (..) Porque na 
partitura do 'Poesiludio n"l ',para violiio, tem um verso do Fernando Pessoa. (..) 0 'Poesiludio 
n"l 'e quase que uma releitura de um 'Ponteio' de Guarnieri, de uma 'Pau/istana' de Santoro. 
Mas existem coisas que voce niio en contra no Santoro. (..) E uma pe<;a muito singela, mas que tem 
momentos escandalosos e transtonais ". 199 
Esta analise do Poesiludio n"l tern o intuito de apresentar informay()es que possibilitem uma 
possivel compreensao dos aspectos relatados pelo compositor: uso do modalismo e de elementos 
geradores de diversidade. Pretende, ainda., detectar os procedimentos responsaveis pela unidade 
estrutural da peya 
Para tanto, foram utilizadas - de maneira nao ortodoxa, nem excludente - as seguintes tecnicas de 
analise: Teoria dos conjuntos; 200 Analise do contomo mel6dico atraves do estudo das pequenas 
198 As datas e dedicat6ria aqui descritas esti\o de acordo com a partitura impressa pela TO NOS Musikverlage. 
199 EntrevistaAimeida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2. 
200 Segundo LESTER, Joel. 1989. Op.cit e STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit 
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unidades musicais, que compoem a arquitetura musical com base na lbgica e na coerencia; 201 e 
Amilise da estrutura atraves de sinteses contrapontisticas apresentadas em gr_aficos com vozes 
d 202 con utoras. 
Atraves da indicayao calma, floral ( c.l ), o compositor evoca a atmosfera lirica e suave 
transmitida por Fernando Pessoa. Compoe uma peya "toda floral, (..) de arabesco ". 203 No 
ambito do tempo, o uso da metrica simetrica e pouco variavel (2/4 e 3/4) e da pulsayao constante 
(.;~ = 92) auxiliam no estabelecimento do ambiente equilibrado, continuo e estavel. 
0 uso da dinamica e da textura varia de acordo com o direcionamento do contomo mel6dico e 
da estrutura harmonica. No segmento mais intenso da peya (c.l6-20) e em sua retomada (c.41-
42), as texturas mais densas sao acompanhadas por diniimicas mais sonoras. A diniimica oscila de 
maneira gradual e linear, ocupando as gradayoes que separam pp e if, e a textura se mantem 
homoronica, empregando a figuras;ao pianistica. Tais procedimentos contribuem para a 
instaurayao da estabilidade e da flw)ncia. 
No ambito do timbre, todas as regioes do teclado sao usadas e a passagem de uma para a outra 
ocorre de maneira gradual, o pedal direito e trocado a cada mudanva harmonica eo tipo de toque 
valoriza a linha mel6dica. 
201 Segundo SCHOENBERG, Arnold. 1991. Op.cit. 
202 Segundo SALZER, Felix. 1982. Op.cit. 
203 EntrevistaA/meida Prado porek mesmo, no Capitulo 2. 
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0 material da pe<;:a e formado por dois conjuntos e variavoes (Tabelas 1.3 e 1.4, a seguir) e 
organizado em modos diatonicos e escalas sinteticas (Tabela 1.2), mas niio conta com 
progressoes harmonicas funcionais, podendo assim ser classificada como pandiatonico. Estes 
modos sao utilizados em sobreposiviio (c.l5-17) e justaposiviio. 0 primeiro procedimento 
caracteriza a polimodalidade, mas o segundo processo niio estit relacionado a qualquer tipo de 
modulayiio, porque o centro Mi e preservado. 
Modos e Escalas sinteticas Formas primarias Compassos 
Lidio emmi [0 13 56 8 10) 1-3, 11-13 e 45-46 
Lidio em fu [01356810) 25 
Lidio em sol [0 13 56 8 10) 17 - voz superior 
Mixolidio em mi [0 13 56 8 10) 4-9,40-42 e 47-48 
Mixolidio em Ia [0 13 56 8 10] 20-22 
Mixolidio em si [0 13 56 8 10) 26 
Mixolidio em do [0 13 56 8 10] 27-28 
Eolioem mi [0 13 56 8 10] 31-39 
Jonio emmi [0 13 56 8 10] 40 
Jonio em sol [0 13 56 8 10] 23-24 
Dorico emre [0 1 3 56 8 10) 14 e 29-30 
Dorico em Ia [0 13 56 8 10] 43 
Frigio emmi [0 13 56 8 10] 10e44 
~ [0 13 4 6 8 9) 15-17 (tempo 1) voz superior 
~ 
I [0 13 4 6 8 10] 15-17 (tempos 1-2) voz inferior 
' ·~ i [0 12 4 6 8 9] 18-19 
Tabela 1.1 Modos e escalas nos quais a -r 'do lest£ 
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Mudanvas harmonicas possibilitam a divisao da pei(a em trils se<;5es: 
Seyao 2 
Parte 1- c.1·5 
Pa1te 2- c.6~11 
Parte 3- e.12~14 
Parte 1-c.l5~19 
Parte 2- c.20·30 
Parte 1 - c.31 ~33 
Parte 2- c.34~45 
3- c.46-49 
1, ern vorrnelhc ), 
ern preto): 
Contomo do conjunto l Ordem N01mal (01'-J) ON da 1-lVersRo (I) lvielhor ON (l\riOl'T) 
20
q 0 i gera o oonjtL'1to 1, cujo contomo e analisado segundo a T?cria dos conj:..mto:;. f) Capitub 1 traz uma 
ex-p1anayiio deta11.ada sobre os procedimentos :relacionados a oesta t0cnica de a:.ralise. 
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A parte 2 da se<;ao 1 (c.6-ll) e marcada pela entrada do conjunto 2 (na Tabela 1.4, em rosa), 
cuja forma primaria 2 4 6 9J e uma expansao da forma primaria do conjunto 1 2 6]. 205 
. 1 'd P ' "R l /'' . ' . . . " . . ' . .. '"" P.:!....l.me1 a raao comenta: epare que esse so: a-mz-re-01 e muuo]en-nnrnot ae arabesco ··. -
c.6 
FP: [0 2 ~ 6 9] Vetor: <0 3 2 2 2 1> 
I\fo c.lO, acordes formados oorvozes condutoras para1e1as em sucessiio nao funcional (1D.beia1.5) 
conduzem a parte 3 da se;;:ao 1 ( c.l2-l que retoma o material da parte l. 
Am 
205 0 conjunto 1 e urn s:ubconlunto do cor:Jzmto 2. 
206 EntrevistaA!meida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2. 
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A se~iio 2 pode ser dividida em 2 partes. 
A paa-te 1 cia se9ao 2 ( c.l5-l9) emprega sobreposi9oes de escalas sinteticas e do modo !itiio em 
sol, e faz uso de acordes formados por vozes condutoras em movimento direto. Nos c.lS-19, as 
vozes oondutoras efetuam novamente uma sucessao nao funcional: 
n' ;s j J I JJJJJj I cJ3 ' 
-





I I I ' - -
c' I 
F6 Eb F#m5b Eb Fm 
F Eb 
Na 2 (c.20-30)1 a por van.ayOes 2 .e 
acom•panhad.a · " ' por arpeJos ronnaaos per ern 1nelOdi<::a pode 
dividida em trSs segmentos, que produzem to!milS primarias bastante pr6ximas: 
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c.20 ~ I ! ~~ ~ I~ ~ I F ~ IF II FP: [0 2 3 58) 
c.23 i •; F !§fl! ~ Ef! !J II ~ ~~~ II FP:[Ol35) 
c.27 ~ •; ~ ~ I~ ~~ I ~ F I ~ ~ II FP:[O 23 58] 
. .. ' Tabela 1.7- Linha melodica div1d1da em tres segmentos (c.20, 23 e 27). 
A se~;iio 3 (c.31-49) retoma o material da seviio 1 da seguinte maneira: 
Sel;iio 3 
Parte 1 (c.31-33) Retoma o material da Sevao !!Parte 3 (c.l2-14) 
Parte 2 (c.34-39 e 40-45) Retoma por duas vezes o material da Seviio I I Parte 2 (c. 6-11) 
Parte 3 (c.46-49) Retoma o material da Sevao 11 Parte 1 ( c.l-5) 
-Tabela 1.8- Matenal utilizado na S"\'ao 3. 
A analise das vozes condutoras e auxiliar na verificavao das estruturas que garantem a unidade da 
peva. As linhas (a) e (b) da analise estiio descritas na Tabela 1.9 (a seguir), e as linhas (c) e (d) 
compoem a Tabela 1.10. Estas tabelas utilizam o seguinte codigo de cores: 
azul claro para o prolongamento relacionado ao acorde estrutural I (Mi maior); 
verde para o prolongamento da bordadura superior (Fa maior); 
azul escuro para o prolongamento do acorde i (Mi menor). 
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c_l 
0 d2 c.l5 c.B dO 
'·" 
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A linha (c) da analise (Tabela 1.10, a seguir) traz os acordes estruturais da pe<;a: o acorde I (M! 
ma!or) caminha em direo;:ao ao acorde i (Mi menor, c.3l) atraves de urn omamento (a bordadura 
superior, baseada no acorde de Fa maior, no c.15). Um arpejo sobre o acorde I retoma seu uso 
( c.40) e outro ornamento (a bordadura inferior) baseada no acorde de menor, no c.:.:.~8) conduz 
ao acorde I final. 
A Enha (d) (Tabela 1.10) traz os acordes estruturais I-i-I. Sua forma primitria 3 constitui o 
foco principal da peva: o acorde de lVli maior/menor, co1n centro 1VH. 
N VII 
Ccnclui-se que as tecnicas 
Os prvlongan1entos e:mprega1r1 do is ,~onjuntos con:alatos e suas variayC·es~ organizados a de 
modos diatOnicos e escalas sint6ticas. acordes que se 
sucedem de rnaneira niio fJJJ.cional, fonna on1amentos com base no acorde 
Esta acorde perfeito 3 cum centro 1\;fi e a coiedio de referencia da peya. 
96 
Figura 1 - Bernardo Caro, Retdngulo azul (1983), 
Tecnica: Acri1ico sobre tela, Dimensoes: 0,98 x 1,32 rn, 
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A pintura Retiingulo azul (1983), criada pelo artista plastico Bernardo Caro motivou a 
composiyao do Poesiludio n°2. A peya, escrita em Campinas, no dia 08/1 0/1983, e dedicada "ao 
Bernardo Caro ". 207 Segundo o compositor Almeida Prado: 
"Bernardo Caro havia pintado urn quadro maravilhoso que tinha (.) intem;fies mUltiplas. (..) 0 
'Poesiludio n°2' tern urn pouco de atonal, urn pouco de barroco. (.) E urn pouco urn rondo 
tambem. (.) Ha urn 'niio sensa'. (.)Esse 'Poesiludio 'eo mais 'patchwork' de todos. (..) Foi a 
primeira vez, em toda a minha escrita musical, que fiz uma colagem como essa. Depots utilizei 
" 208 esse recurso em outras pet;as . 
Em carta endereyada a Bernardo Caro, Almeida Prado comenta: 
"Fiz este Poesiludio (uma serie de obras baseadas em Poemas-preludios) Poesi-Ludio, e esta e 
uma tentativa de leitura Sonora de seus multiplos quadros. Poderia ser tambem: (Cromoludio). 
Acho o teu estilo sempre urn ir-alem de si-mesmo. A procura da forma nova, da montagem de 
situaroes, a descoberta do alfabeto de muro, tudo representa em ti, urn universo pictorico cheio 
de indagat;fies existenciais e metafzsicas. Por iss a forte e denso. A minha busca-buscou nos teus 
quadros um elo para se confrontar. A poesia de Pessoa, um paralelismo que veto como fazer 
sonora". 209 
'"'As infonna¢es relativas a local e data constam na partitura editada pela TON OS Musikverlage. 
208 EntrevistaAlmeida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2. 
209 CARO. Bernardo. Proposir;oes 196411986 Org. Berenice H. V. Toledo. Carnpinas: UN1CAMP. 1986, sip. 
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Em entrevista concedida no dia 25 de junho de 2002, Bernardo Caro complementa: "Siio 
fragmentos, colagens de situar;oes que procuro condensar em uma so obra. (..) Quando surgiu 
esse tipo de trabalho, tanto o Almeida me injluenciava, quanta eu o tnjluenctava ". 210 
Esta analise do Poesi!Udio n°2 tern o intuito de apresentar inforrnayoes que possibilitem uma 
possivel compreensao dos aspectos promotores da diversidade relatada pelo compositor e da 
unidade responsive! pela coesao deste material multiplo. 
Para tanto, foram utilizadas - de maneira nao ortodoxa, nem excludente - as seguintes tecnicas de 
analise: Teoria dos conjuntos; 211 Analise do contorno mel6dico atraves do estudo das pequenas 
unidades musicais, que compoem a arquitetura musical com base na logica e na coerencia; 212 e 
Analise da estrutura atraves de sinteses contrapontisticas apresentadas em graficos com vozes 
213 condutoras. 
Neste Poesi!Udio, a notayao Com mUltiplas cores e intenr;oes, eloquente (c.!) chama a atenyiio 
para a intenyiio do compositor de ado tar procedimentos analogos a "colagem plistica" empregada 
por Bernardo Caro. 
Este intento provocou a ideia musical da mudanya freqiiente de andamento e de caciter. No 
ambito do tempo, o uso constante de pausas interrompendo o discurso e permitindo a inseryiio de 
210 Entrevista cam Bernardo Caro, no Anexo 3. 
211 Segundo LESTER, Joel. 1989. Op.cit e STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit. 
212 Segundo SCHOENBERG, Arnold. 1991. Op.cit. 
213 Segundo SALZER, Felix. !982. Op.cit 
99 
outra ideia musical sem prepara~o, e as mudanyas incessantes nas indica9oes de compasso e de 
andamento sao procedimentos que causam fragmenta~o e instabilidade. Esta descontinuidade e 
apenas atenuada pela regularidade no ambito da pulsa~o (a seminima e mantida como unidade 
de tempo durante toda a peya. Ver Tabela 2.1, a seguir). 
A multiplicidade anunciada influenciou diretamente na escolha da textura estratificada. Hit uma 
justaposiyiio de segmentos com textura homofonica e polironica que fazem uso: da figura@o 
pianistica e do acompanhamento por acordes, intermitente e a maneira coral (Tabela 2.1). 0 
material justaposto e absolutamente distinto e incongruente. Como recurso timbrico, explora os 
registros extremos do piano e a valoriza a ressonancia atraves do uso do pedal direito continuo. 
0 uso da dinamica acompanha e reforva a ideia de estratifica~o. As mudanyas na intensidade 
ocorrem de maneira abrupta, associada as mudanyas inesperadas do material justaposto. A 
amplitude que separa as grada9oes ppp ej e ricamente explorada (Tabela 2.1). 
Os procedimentos supracitados sugerem uma subdivisao da peya de 42 compassos em treze 
pequenas partes. 0 reaproveitamento do material das Partes 1-7 possibilita urn agrupamento 
destas pequenas partes em duas Se9oes (Tabela 2.1, a seguir): 
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Se~oes Partes Compassos Textura Andamento I Carliter Din arnica 
Parte 1 1-2 
Homorotrica com uso da Com milltiplas cores e f 
figura~ao pianistica intenr;oes, eloquente cresc. 
Homorotrica com 
Parte 2 3-4 acompanhamento a Calma sub.pp 
maneira coral 
Homorotrica e 
esttatificada, com uso da 
cresc. 
Parte 3 5-6 figur~ao pianistica e do Rapido! Calma 
f acompanhamento 
intermitente 
Se~iio 1 Homorotrica com 
Parte 4 7-10 acompanhamento por Rapido sub.f 
acordes 
Parte 5 11-14 Polif6trica Lento p 
Homofotrica com 
Cantando! 





mf!f Parte 7 22-23 acompanhamento por Vivo 
acordes 
cresc. 
Parte 1 24-25 





Parte2 26 acompanhamento por Distante, na memoria ... ppplpp 
acordes 
Parte3 27-28 
Homorotrica com uso da 
Luminoso f 
figura~ao pianistica 
' Homorotrica com 
Parte 4 29-30 acompanhamento por pplp 
Se~iio 2 acordes 
-
Homofotrica e -
esttatificada, com uso da sub.p 
Parte 5 31-33 figura~ao pianistica e do cresc. 
acompanhamento f 
i intermitente 
Homorotrica com - f 
Parte 6 34-42 acompanhamento por p 
acordes e a maneira coral pp .. . -Tabela 2.1- Andamento, dinannca e mehica conhibumdo com a estratifica~o na textura. 
' Os compasses 5 e 6 silo subdivididos por barras pontilhadas para indicar: (I) articulayao na frase, (2) troca de 































0 uso do material, formado por cinco conjuntos e suas varia<;oes tern uma importancia vital no 
processo de estratificayao utilizado na composiyao desta peya. 
Estas formas dos con juntos sao empregadas em justaposiyao e sobreposiyao, forman do pequenas 
partes - geralmente com dois compassos - com indicayao de compasso, dinamica, andamento e 
caniter pr6prios (ver Tabela 2.1). Pausas sao utilizadas como elementos de ligayao (nos c.l2, 14, 
25, 34, 36 e 40), ja que nao hit preparayao durante a troca de material. Os conjuntos sao o 
material propriamente dito. 
Conjunto 1 Varia~oes do conjunto 1 
1.4 
c.5 
5': L r 0 II 
FP: [0 2 4 6] 
1.1 c.! 
~ FP: [0 14 7] c.5 l-1'-
?: tJrt II 1.5 
FP [0 3] 1.2 
Vetor: <0 0 1 0 0 0> FP [037] 
FP: [0325] 
c! 5 
1J ']JiJC II 
FP: [0 13 5] 
Tabela 2.2- Conjunto 1 e suas principais varia~i\es (c.l e 5). 
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Conjunto 2 
1 ~: ~ = 
,__, 
FP: [0 13 6 8) 
V: <12 2131> 
Conjunto3 
.,. 
V aria-,:iies do conjunto 2 
2.1 2.3 
FP: [0 13) FP: [0 13) 
2.2 
2.4 
~ c5 #tfjij qJ 
FP: [023457) 
FP: [0 12 3 57 9) 
~~~ 
~ • 8 
Nr' Inversio 2.5 
FP: [0 1 2) 
Tabela 2.3- Conjunto 2 e suas principais varia~es (c.3, 4, 5 e 11). 
Varia-,:ao do conjunto 3 
3.1 
c.6of:l .. , ... 
6 .!_.. All 
FP: (0 2 4) V: <1 2 0 1 0 0> 
FP: (0 1 3) 
Tabela 2.4 Conjunto 3 e sua principal varia~lio (c.5 e 6). 





, fpfr Ff II 
FP: [0 2 4) V: <0 2 0 1 0 0> FP: [0 2 3 57) 
FP: (0 1357) 




FP: (0 1 57) V: <1 1 0 1 2 1> 
Varia~oes do conjunto de acompanhamento 5 
cJI 
5.1 
c.l5 rr rr 5.2 51: II 
FP: [0 3) 
FP: [0 2 5] 
Tabela 2.6- Conjunto de acompanbamento 5 e suas principais varia~es (c. 7, 11 e 15). 
Este material e organizado em modos diatonicos e escalas - sinteticas e cromatica - de maneira 
pandiatonica, ou seja, sem que existam progressoes harmonicas funcionais: 
' ' 
i Modos e Escalas Formas primarias Compassos 
' ' 
I 
Escala cromatica 214 I [0 12 3 4 56 7 8 9 10 11] 1-6, 11-14 21-25 e 29-36 
' I 
' I 
Eolio em Ia 
I 
[0 2 3 57 8 10] 7-10,27-28 
I 
I : D6rico em re [0 2 3 57 910] 41-42 
; • s. f. Is. • II • [0 13 4 6 8 10] 15-17 e 26 • • 
' ' 
• !· Is. 
I 
• t. • II [0 13 4 6 8 9] 18-20 e 37-39 0 So 
- . Tabela 2.7- Modos e escalas nos qurus a fonna~ao do matenal esta baseada. 
214 Algmnas alturas da escala cromatica silo eventualmente omitidas. No entanto, a escala mantem suas 
caracteristicas. 
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Na busca pela localizayao dos elementos estruturais que garantem a unidade da peya, a analise 
das vozes condutoras foi utilizada. Esta analise e apresentada com a finalidade de, porum !ado 
enfatizar a diversidade do material empregado atraves do uso de cores distintas para cada uma 
das pequenas partes apresentadas, e por outro apresentar os elementos estruturais encontrados. 
linhas (a)~ (b) e (c) da analise das vozes condutoras~ descritas nas Tabelas 1.8, ].9 e 2.10 (a 
seguir)~ ro.ostram o uso do material fragmentado. ft.._ linha (d). apresentada na Tabelc: 2.11, 
evidencia a divisao da pet;a em duas se;;:Oes, define o centro Ri e mostra que? etnbora a 
diversidade do material mel6dico seja valorizada nos prolongamentos horizontais a coesao e 
mantida pela estrutura vertical da pe~fa. 
!05 
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z intenr;;Oes, e conseguida atraves do uso de -cm.co conJuntos e suas vanayOes, empregados de 
manelfa pou.co desenvolvid.a e altemada ~ -com indica9fio de compassoj 
para o processo de estratificaqfio na textura. l\Tota-se que :hi mais material exposto do 
que c<J.aterial desenvolvido. 0 uso cores na atrilise das vozes condu.toras enfatiza a diversidade 
l: .. rrm!t:tp!i·~id11d.e na s:I;:·e:r:t!ccte e sust~ntada por um.a est:utura bipartida~ haseada no a<x,nb 
menor, com centru 
:estrutur.a 3 base no acorde que ap.are.c.e dissolvido a 
!07 
Figura 2 -Suely Pinotti. Sem titulo. Serie Conlraponto (1985-87). 
Tecnica: Oleo sobre tela. Dimensoes: 0,82 x 1,00 m 
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0 Poesiludio n°3 esti baseado nas pinturas das series "Arqueologia do urbana" (1977) e 
"Contraponto" ( exposta em 1987) - em especial na obra "Sem titulo" - realizadas pela artista 
plasrica Suely Pinotti, 215 ou como escreve Almeida Prado em seu manuscrito: "Baseado nos 
quadros da serie das 'crian.;:as brincando' de Suely Pinotti". A peva, composta no dia 
23/10/1983, e dedicada it artista plitstica. 216 Em sua entrevista, Almeida Prado comenta: 
"Vi os quadros de uma serie criada pela Suely Pinotti. Havia criam;as brincando com piiio, bola, 
bibloque. Era uma especie de textura meio cubista, meio transparente. (...) Entiio fiz 'Criam;as 
brincando ', baseado em cirandas que eu inventei, falsas cirandas, colagens, (...) uma releitura do 
pianismo das 'Cirandas 'de Villa-Lobos. Tern diversos con juntos que explicam ate essa disparidade 
de texturas. (..) Este 'Poesiludio' niio e urn 'patchwork' como o anterior. Ha uma mudanra na 
textura, mas a intenriio e uma so: as cirandas. (..) Cada textura e urn brinquedo. (..)No compasso 
4, a crianra esta no balant;o. ou na gangorra. (..)[No compasso 44}. a crianra camera a rodar ... 
R da d . •u• h. h. "' 217 o , ro a en: na, a, a, lui . 
Esta analise do Poesiludio n o3 tern o intuito de apresentar informavoes que possibilitem uma 
compreensao da diversidade relatada pelo compositor: uso de con juntos gerando uma disparidade 
de texturas e furmavao de cirandas livremente compostas. Pretende ainda identificar os aspectos 
promotores da unidade responsavel pela coesao deste material mulriplo. 
215 Entrevista com Suely Pinotti, no Pillexo 3. 
216 A$ informayiles relativas a locale data oonstam na partitura editada pela TON OS Musikverlage. 
217 EntrevistaAlmeida Prado porele mesmo, no Capitulo 2. 
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Para tanto, foram utilizadas - de maneira nao ortodoxa, nem excludente- as seguintes tecnicas de 
analise: Teoria dos conjuntos 218 e Analise do contorno mel6dico atraves do estudo das pequenas 
unidades musicais, que compoem a arquitetura musical com base na logica e na coerencia. 219 
As expressoes "Como uma guirlanda de cirandas" e "Feliz" ( c.1) indicam a intenyiio do 
compositor de transmitir a atmosfera ludica, diversa e divertida das brincadeiras infantis. No 
ambito do tempo, as indicayoes de andamento e compasso oscilam de acordo com constantes 
mudanyas nos jogos da in:fiincia, refletindo sua atmosfera ora agitada, ora calma e concentrada 
(Tabela 3.1, abaixo). Alguns compasses sao subdivididos por barras pontilhadas, com a 
fmalidade de indicar articulayoes na frase e/ou mudanya no material empregado (c.1, 2, 3, 15, 16, 
17 e 62). 0 estabelecimento da colcheia como unidade de tempo garante a continuidade na 
pulsayao (Tabela 3.1). 
0 uso amplo dos registros extremos do piano, do pedal direito continuo e de diferentes tipos de 
toque para os diversos materiais valoriza o timbre. 
A dinamica e a textura acompanham a diversidade do material, relacionada a variedade de 
possibilidades inerentes ao universo ludico infantil. As mudanyas na intensidade ocorrem de 
maneira descontinua, ocupando as grada9oes que separam ppp e if (Tabela 3.1). A textura e 
estratificada - justapoe segmentos com textura homoronica e monoronica, que fazem uso de: 
figuraci(o pianistica, acompanhamento por acordes, interrnitente e a maneira coral, baixo ostinato 
e passagens com escalas em movimento contrario (Tabela 3.1). 
218 Segundo LESTER, Joel. 1989. Op.cit e STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit. 






Feliz -~ = 168 
f. 
I 
Homofonia, com uso da 
1-3 7/8 p<> figurayao pianistica e de 
f escalas em movimento contn\rio 
4-6 6/8 Calma I sub.ppp Homofonia, com acompanhamento a 




5/8 Vivo f 
Polifonia entre a linha mel6dica e a 







9/8 PPf Homofonia, com acompanhamento a 
15-25 13/8 Luminoso f maneira cora~ figurayiio pianistica e 





Polifonia entre o baixo ostinato e a 
1/8 Calma, poco a poco p 
2645 7/8 accelerando 
cresc. linha mel6dica e homofonia com uso de 
I jJ escalas em movimento contn\rio 218 
I 
46-55 
6/8 Distante, calma pp Polifonia entre o baixo ostinato e a 
218 p> linha mel6dica 
56 3/8 Tempo! p< 





57-62 3/8 Fulgurante 
p<ff Monofonia, com uso da figurayiio 
7/8 




.. . , 
Tabela 3.1- Mudam;as na metrica, andamento, carater, dmarmca e textura relacKmadas ao uso do matenal 
• Estas indicay5es de intensidade f niio constam na partitura editada pela TO NOS Musikverlage, mas seu uso foi 
autorizado e estimulado pelo compositor (ver entrevistaA/meida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2). 
Ill 
I 
0 material da peva e formado por dez conjuntos e variacoes (Tabelas 3.2 a 3.11). A associayao 
do material com as atmosferas especificas das brincadeiras infantis gera tanto esta proliferayiio de 
conjuntos quanto a diversidade metrica, ritmica e dinamica, bern como a estratificayao na textura. 
Conjunto 1 Varia~oes do conjunto 1 
8'".------, 






FP: [0 2J 
€:--. g. _____ -, '": 
c.7 Jl l : ..1.3 ' r "E II 1.7 
FP: (0 5J 
"' 
&-.•.•• -....., FP: (0 1J 
j 
1.4 c.44 "<.~ ' - II 
FP: [03 7J 
Tabela 3. 2- Conjunto 1 e snas principais varia~oes (c.1, 3, 7, 44, 57, 58 e 59). 
Conjunto2 
FP [037J 
V: <0 0111 0> 
Varia~oes do conjunto 2 
c.7 r-5, 
'JbJ&~ II 2.2 2.1 
FP [02357J 
2.3 
FP: [0 2 7] FP: 
Tabela 3. 3- Conjunto 2 e suas principais varia~es (c.1, 7, 57 e 58). 
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FP: [0 1 3 56 8 10] 
V: <2 54351> 
Varia~iies do conjunto 3 
3
'
1 f p@~JtJJ(JiJJffi JJa II 
FP: [0 1356810] 
·~ i uire[rrr•~ 
FP: [0 13 56 8 10] 
3.3 ,,;
56 J @ jfl j I ~ CC ef:f 
- • f'J ,;J ~· .. qm: iJ: f'J ;J ~· , u rr u.. & 
FP: [0 12 3 4 56 7 8 9 10 111 
Tabela 3. 4- Conjunto 3 e suas principais varial'i)es (c.1, 2 e 56). 
Conjunto 4 Varia~iies do conjunto 4 
,,4 ~ ; ~ 




FP: [0 13 5] 
4.2 c.16 ~ 
' ru.u 11 
FP: [0 13 58] 
Tabela 3. 5- Conjunto 4 e suas principais varia\'iles (c.4, 15 e 16). 
Conjunto 5 Varia~iies do conjunto 5 
5.1 
... 
5.2 '';; ~ 
li: I 
FP: [0 2 3 4 6 8] V: <2 4 2 3 1 2> FP [0 2 3 56 8] 
FP: (0 13 4] 
Tabela 3. 6- Conjunto 5 e suas principais varia~oes (c.15, 16 e 62). 
Conjunto6 Varia~iies do conjunto 6 
c.19~ • c20~ ' 'c23 
j: 6.1 ! : 6.2 ! : ~ - -
~ .. 
FP [o 121 
., ..._... v·~·· ....... ~-
FP:[O 1 21 V: <2 1 0 0 0 0> FP [0 12 4] . . . Tabela 3. 7- Con Junto 6 e suas pnncipaJS vana~oes (c.19, 20 e 23-26). 
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Conjunto7 Varia~ao do conjunto 7 
f c.26 
G r[ ff f II 7.1 
::j cTJ 
~ t r F q II 
FP: [0 13 5] 
FP: [0 1 3 6] V: <1 1 2 0 1 1> 
Tabela 3. 8- Conjunto 7 e sua principal varia~iio (c.26 e 27). 
Conjunto 8 Varia~oes do conjunto 8 
c.26 c.46 
't!!§J II 8.1 
i.I!/J 
~ t p.JJP II 8.2 ,,~!)11 
FP [0 1357 9] 
FP: [0 12 4 6] V: <2 3 1 2 1 1> FP: [0 15 8] 
Tabela 3. 9- Conjunto 8 e suas principais varia~oes (c.26, 40 e 46). 
Conjunto9 Varia~ao do con junto 9 
II 
9.1 
FP: [0 13 56 8] V: <2 3 3 2 4 1> FP [0 13 56 8] 




@ f II 
FP: [0 I] V:<l 00000> 
Varia~oes do conjunto 10 
c.61 /r..-
10.1 j #:!!: 
!@ II 
FP: [0 2) 
Tabela 3. 11- Conjunto 10 e sua principal varia~o (c.59 e 61). 
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Estes dez coJ:tiuntos e variayoes sao organizados com base em modos diat6nicos e escalas 
sinteticas de maneira pandiat6nic!!, ou seja, sem que existam progressoes tonais. A sobreposiyao 
deste material caracteriza a opyiio pela polimodali<iade 220 (Tabela 3.12). 
Compasso Modo I escala nas vozes superiores Modo I escala nas vozes inferiores 
Escala sintetica: 
1 i .. JS II Lidio em mi . , .. • • u 
2 J6nio emfu J6nio em mi 
3 J6nio em fa Mixolidio em mi 
4-6 Doricoem re Mixolidio em reb 
Conjuntos formados pelas 5 primeiras 
7-14 J6nio em do 
alturas dos seguintes modos: 
- J6nio em: fa, reb, mi, si, sol, mib ere 
-Eolio emmi 
Escala sintetica: 
15-18 Lidio em m '. e tu le .. !le h H 
19-25 J6nioemfu Jonio em mi 
26-45 Mixolidio em sol J6nio em m# 
' '·"' 46-55 Eolio em do Con junto: 
~ y:...__...... 
56-62 
Conjuntos formados pelas 4 primeiras alturas do modo j6nio em: 
fa#, do, lab, do#, Ia e fa 
- . Tabela 3. 12- Modos e escalas nos qu:us a forma~ao do matenal esta baseada. 




Quatro Cirandas livremente compostas sao apresen1adas, sem que exis1a ci1acao de exemplares 
pre-existentes. 0 material da pe<;:a forma sete pequenas partes jus1apos1as, que nao podem ser 
agrupadas em se<;:oes maiores (Tabelas 3.13 e 3.14). 
Divisiio da p~a em partes 




c.1-3 c.4-6 c.19-25 c.56-62 
Ciranda 1 Ciranda 2 Ciranda 3 Ciranda 4 
. . - -Tabela 3. 13- DIVJsao da P"''a em 7 pequenas partes e Jdentifica~ao de 4 Cn-andas . 
0 uso dos dez con juntos e varia<;:oes em jus1aposi<;:ao, sobreposiyao, concatena<;:ao, repetiyao e 
formando seqiiencias e o responsavel pela diversidade da pe<;:a. Os dez conjuntos e varia<;:oes 
formam as quatro Cirandas contidas nas sete partes acima ci1adas e sugerem as mudan<;:as na 
metrica, no andamento e na dinamica, bern como a estratifica<;:ao na textura. 
Na Parte 1 (c.l-3), formas dos conjuntos 1 a 4 sao jus1apostas e sobrepostas: o conjunto 1 e 
formas da varia<;:ao 1.1 aparecem sobrepostos a varia<;:oes do conjunto 2 (c.1); o conjunto 3 
aparece sobreposto a variayao 3.1 e seguido da variayao 3.2 (c.2-3); a variayao 1.2 esta 
sobrepos1a a si mesma, transpos1a urn semitom abaixo. 
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A Parte 2 (c.4-6) utiliza apenas o conjunto 4, repetido e sobreposto a si mesmo, formando urn 
pequeno ostinato que lembra o vai-e-vem de uma gangorra ou de urn balanc;:o, como bern, 
descreveu o compositor em sua entrevista. 221 
A Parte3 (c.?-14) emprega formas da varia<;i'io 1.3 sobrepostas e formas da variac;:ao 2.1. A 
Ciranda 1 e apresentada (Tabela 3.14) com acompanhamento intermitente, ocupando a sec;:ao 
inteira. 
Ciranda 1 
Tabela3.14- Unba melodica da Ciranda 1 (c.7-14). 
Na Parte 4 (c.l5-18), a Ciranda 2 e apresentada (Tabela 3.15), parafraseando a canc;:i'io folclorica 
infantil "Uma, duas angolinbas". As variac;:oes do con junto 4 e 5 sao justapostas: o con junto 5 e 
formas da variac;:i'io 5.1 aparecem intercalados com formas das variac;:oes 4.1 e 4.2, formando 
sequencias ni'io exatas que ocupam 3 compassos ( c.l5-17). Urn compasso de pausa ( c.l8) fuz a 
conexi'io com a Transil;iio. 
221 EntrevistaA/meida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2. 
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Ciranda 2 
~c!5 uurrurrurr1 II 
Tabela 3.15- Linha melodica (com 2'voz) da Ciranda 2 (c.7-14). 
Na Transi~ao (c.19-25), o conjunto 6 e suas duas \micas varias;oes (6.1 e 6.2) aparecem 
justapostos e separados pelo conjunto 3 (c.21). Esta ultima ocorrencia demonstra o 
reaproveitamento do ruaterial utilizado na Seyao 1 (c.2). 
Na Parte 5 (c.26--45), os conjuntos 7 e 8, bern como suas varias;oes (7.1 e 8.1) aparecem 
concatenados e sobrepostos ( c.26--40). Na voz inferior, o con junto 8 forma urn ostinato, 
instaurado ( c.26-37) e posteriormente expandido (c.38-39) ate assumir o formato da variayao 8.1 
(c.40). Na voz superior, o conjunto 7 assume diversas formas, delineando urn cantabile que 
caracteriza a Ciranda 3 (Tabela 3.16). Nos c.41-42, as varias;oes do conjunto 3 aparecem 
sobrepostas e repetidas. No c.44 as varias;oes 1.2 e 1.4 sao sobrepostas e delimitadas por pausas. 
Ciranda 3 
efc II 
Tabela 3.16- Linba meiOdica da Ciranda 3 (c.26-40). 
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Hi dois pontos de indetermina@o: nos c.32-33, atraves da indicayao Repetir varias vezes, cada 
vez mais rapido enos c.41-42, atraves da indicayao rep. rep. rep. Nos dois casos, a quantidade de 
repetiyoes e decidida pelo interprete. 
A Parte 6 (c.46-55) apresenta a Ciranda 4, que remete a canyiio folc16rica infantil "A condessa", 
utilizada porVilla-Lobos. Emprega o conjunto 9, as variayoes 9.1 e 8.2 sobrepostas e a variayao 
8.2 formando urn ostinato. 
Ciranda 4 
de II 
Tabela 3.17- Linha me!Odica da Ciranda 4 (c.46-54). 
A Parte 7 (c.56-62) retoma o andamento eo material da seyao 1, combinando este ultimo com 
material inedito (formas do conjunto 10). A variayiio 3.3 (uma escala ascendente vertiginosa) se 
justapoe a: seqiiencias que combinam formas da variayao 2.2 com 1.5 e 1.6 com 2.3 (c.57-59), e 
ocorrencias do conjunto 10 e da variayiio 10.1 concatenados com a variayao 1.8 (c. 59 e 61). A 
variao;:iio 5.2 encerra a peya. 
119 
Conclui-se que a diversidade na peya, indicada na expressao Como uma guirlanda de cirandas e 
conseguida atraves do uso de dez conjuntos e suas variavoes, que aparecem justapostos, 
sobrepostos, repetidos, concatenados e formando seqiiencias. Esta multiplicidade e intensificada 
pelo uso seccionado de formas dos conjuntos 4, 6, 7, 8, 9 e I 0, ou seja, estes con juntos aparecem 
apenas nas partes a que foram destinadas. As mudanyas frequentes na atmosfera, na indicaviio de 
compasso, no andamento, no carater e na diniimica, bern como a escolha da textura estratificada, 
estao diretamente associadas ao uso do material empregado. Os dez conjuntos formam a cole@o 
de referencia da peya. 
A unidade na peya e conseguida atraves da utilizaviio constante de formas dos con juntos I, 2, 3 e 
5, da permanencia da unidade de tempo ( colcheia) e do uso de Cirandas. 
A composiyao de Cirandas ineditas demonstra a assimilayao do material nacional pelo 
compositor Almeida Prado - apresentado nesta peya em perfeita coesao com sua linguagem 
universaL 
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Figura 3 ~ Berenice Toledo. Sem titulo. Serie Lugar, lugares (exposta em !987). 
Tecnica: Aquarela. Dimensoes: c.0,80 x c.0,60 m. 
l2l 
A composi~o do Poesiludio n°4 foi motivada pela pintura "Sem titulo" que integra a serie 
"Lugar, lugares" ( exposta em 1987), com a qual a artista plastica Berenice Toledo presenteou o 
compositor Almeida Prado. A peya, escrita no dia 23/10/1983, e dedicada "a Berenice Toledo e 
as formiguinhas de seus quadros" 222 Segundo Almeida Prado: 
"0 'Poesiludio n°4' e o mais genial do primeiro ciclo. Tem um coral s6lido, terreno, depots as 
formiguinhas imitam, respondendo 'formigamente '. () Aformiguinha dialog a com a pessoa, com 
o coral. () Isso s6 pode ser analisado com a teoria dos con juntos. E impassive/ ser analisado 
tonalmente ou modalmente ". 223 
Esta analise tern a inten~o de apresentar informayoes que possibilitem uma possivel 
compreensao da forma~o e do uso do material bipartido descrito pelo compositor, bern como dos 
aspectos responsaveis pela unidade da peya. 
Para tanto, foram utilizadas - de maneira nao ortodoxa, nem excludente- as seguintes tecnicas de 
analise: Teoria dos conjuntos; 224 Analise do contorno mel6dico atraves do estudo das pequenas 
unidades musicais, que compoem a arquitetura musical com base na !6gica e na coerencia; 225 e 
Analise da estrutura atraves de sinteses contrapontisticas apresentadas em gr:ificos com vozes 
condutoras. 226 
222 AB infonna96es relativas a locale data constam na partitura editada pela TON OS Mnsikverlage. 
223 EntrevistaAlmeida Prado par ele mesmo, no Capitulo 2. 
224 Segnndo LESTER, JoeL 1989. Op.cit e STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit. 
225 Segnndo SCHOENBERG, Arnold. 1991. Op.cit 
226 Segnndo SALZER, Felix. 1982. Op.cit 
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No ambito do tempo, a indicao;;ao de andamento Calmo ( J = 60) e mantida do inicio ao final 
da peya, constituindo uma atmosfera tranqiiila e continua. A indicayao de compasso e omitida, 
ficando subentendido o uso da seminima como unidade de tempo. 
A peya possui seis compassos longos, zn forman do uma seo;;ao \mica seguida por uma Coda (do 
segmento 5 do c. 4 ate o c. 6). Estes compassos sao subdivididos por barras pontilhadas, que 
indicam: alternancia do material bipartido, articulayao na frase e/ou mudanya de direo;;ao. 
A textura e estratificada. Os dois materiais justapostos - associados esteticamente ao coral e as 
formiguinhas - sao homofonicos, mas o primeiro e tratado a maneira coral e o segundo utiliza o 
acompanhamento por acordes. 
A oposio;;ao de ideias e valorizada pelo uso bipartido de procedimentos timbricos: o material do 
coral imaginario e associado ao uso da regiao media-grave, com o pedal direito sendo trocado a 
cada mudanya harmonica, e o material vinculado as formiguinhas, ao uso da regiao extremo-
aguda, com pedal continuo. 
As mudano;;as na dinamica acompanham a justaposiyao do material dubio, variando entre as 
gradao;;oes que separam mf e ppp, e reservando as intensidades mais !eves para o material 
relacionado esteticamente com as formiguinhas. A intensidade suave, combinada com a pulsayao 
lenta, contribui para o estabelecimento da atmosfera calma. 
217 0 c.1 contem 20 tempos agrupados em dois segmentos; o c.2 possui 18 tempose dois segmentos; o c.3, 19 
tempos e do is segmentos; o c.4 possui 4 7 tempos agrupados em seis segmentos; o c.5, 15 tempos agrupados em do is 
segmenros; eo c.6 contem 19 tempos e dois segmentos. 
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0 material da peva e formado por dois coniuntos e variacoes, com base na escala crotruitica e 
empregado de maneira pandiatonic;;, ou seja, sem que exista a forma<;:ao de progressoes 
harmonicas funcionais ou o tratarnento das dissonancias. 
As formas do conjunto 1 (Tabela 4.1) podem ser associadas esteticamente ao coral imaginario. 
Sao resultantes do movimento horizontal das vozes condutoras, que produzem acordes em 
sucessiio nao funcionaL A entrada gradativa das vozes produz uma intensificayao na textura, que 
auxilia no direcionamento ate os pivos (acordes posicionados ap6s as barras pontilhadas). 
Conjunto 1 
llJ 
FP: (0 4) [0 2 5) (0 3 7) (0 2 3 7) [0 1 2 5) (0 2 57) (0 3 7) Vetor <3 56 59 0> 
V aria~oes do Con junto 1 
1.1 
FP [0 3) [0 1 5) [0 2 7) [0 2 SJ [0 1 3 58) (0 I 5 8) 
1.2 e 1.3 
1.4 
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As varias:oes 1.2, 1.3 e 1.4 formam a Coda (c.4-6) que conclui a sessao !mica. 0 intervalo 
superior dos acordes e gradativamente expandido, produzindo formas primarias que refletem 
este procedimento : 
1.2. 
!'4 
FP: [0 3) ~G raa I 




4 ---- I 1.4. s: ! 1:\ 
~~ 
' .. 1,.,11 " " FP [OS)e[06) 
J<Y 
Tabela 4. 2- Expansao no uso das varia¢es do conjunto 1 (c.4, 5 e 6). 
0 con junto 2 e apresentado, sobreposto it variayao 2.1 (2° segmento do c. I), sugerindo 






c.l 8 ......... . 
2.1 
' '1 
c.2 15 .......... . 
2.2 &rflrll 
2.3 
FP: [0 12] 
V:<210000> 
FP [0 12) 
FP: [0 12) 
FP: [0 12] 
Tabela 4. 3- Conjunto 2 e suas principais varia~oes (c.l e 2). 
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A analise das vozes condutoras e auxiliar na verificavao das estruturas que garantem a unidade da 
peya (Tabela 4.4). A linha (a) da analise evidencia a ocorrencia de pivos, utilizados como pontes 
'"" de convergencia. _,_.,., 0 conjunto 1 com suas variayOes aparecem a.1tes do pivO eo conjunto 2 corr1 
suas variayOes, depois do piv6, de rnaneira que a resson&ncia deste acorde e trtilizaCia corno nedal 
para o conjunto 2. I"-Jota-se que, apesar da concepyao dos con juntos 1 e 2 possuirem atrti.osti=ras 
conttastantes, sao inicialmente forrnados a partir de vozes condutoras identicas (c.l-3 na 
Tabela 4.4). 
1~ Enha reline os e a linha 





os reorgam.za - rnostrando as 
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c.S 
'"'b 0 \';;,) c.l c.2 c3 c.4 c_6 ~· 
Relacao crom<itica mediante 
Conclui-se a concepi;;ao dos conjuntos 1 e 2 prom.ove: estratiftcar.;;ao na textttra por 
-astarem baseados em vozes condutoras semelhantes;; rnas ananjados de rrmne1ra crsntr:astarrl:e, 
que aparecem na pintura que 
peya; uso seccwnado da din§.mtca e 
tirr.tbres mais intensos e a trocas de pedal a cada rnudaw;a harmOnica, e as fonnas do conjunto 2, a 
e, fitm!rrreJJt<;, promovern equilibrio~ devido ao 
expansao do conJtmi:o 1 e suas variayOes 
rnateria1 constante que fo:rma o conjunto 2 e suas variay5es (sempre [0 1 Os dois 
na ~ssociadas c0112 o uso dos conjuntos 1 e 2 e com as 
mu(san1;a:s ::1a reg1ao e na textura sao apresentadas 
no 
inexistencia de urn 110S acordes plVOSl que rilio formam 
resoluyao ou que possa ser relacionada a mUsica tonaL 
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Figura 4 Sergio Matta. Sheherazade (1983). 
Tecnica: Aquare1a. Dimensoes: c.0,80 x c.0,60 m. 
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As "orquideas ornamentadas com cip6s" que aparecem na gravura "Sheherazade" (1983) foram 
interpretadas por Almeida Prado como "especies de arabescos, que /embravam uma 
Passacaglia ". 229 Esta interpretaviio motivou a composiviio do Poesiludio n °5, escrito em 1983 e 
dedicado "ao Sergio Matta e suas gravuras fantasticas e densas ". 230 
Na entrevista concedida no dia 01 de maio de 2002, o compositor comenta: "0 'Poesiludio n °5 'e 
uma Passacaglia (..) de sete tempos, que viram seis. Depots entram umas Cadencias e ele 
term ina em Si be mol menor, a pas ter passado por Mi e Re ". 231 
Esta analise tern a intenyiio de apresentar informavoes que possibilitem uma possivel 
compreensao do uso da Passacaglia pelo compositor nesta peya, bern como dos aspectos 
responsaveis por sua unidade. 
Para tanto, foram utilizadas- de maneira nao ortodoxa, nem excludente- as seguintes tecnicas de 
analise: Teoria dos conjuntos; 232 e Analise do contomo mel6dico atraves do estudo das pequenas 
unidades musicais, que compoem a arquitetura musical com base na 16gica e na coerencia. 233 
A indicac;:ao de andamento Continuo, calma (c.l) resgata a atmosfera fluida e sinuosa da gravura 
criada por Sergio Matta. A indicayao de compasso e freqiientemente mudada, altemando grupos 
de compassos com metrica assimetrica (7/4 e 5/4) e simetrica (8/4, 6/4 e 4/4), mas a unidade de 
tempo (seminima) e mantida, contribuindo para a continuidade no ambito do tempo. 
229 EntrevistaAlmeida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2. 
230 AB informa.,Oes relativas a locale data constam na partitura editada pela TONOS Muslli:verlage. 
231 Entre,istaAlmeida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2. 
232 Segundo LESTER JoeL 1989. Op.cit e STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit. 
233 Segundo SCHOENBERG, Arnold. 1991. Op.cit. 
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A peya possui textura polironica e utiliza urn baixo ostinato em contraponto livTe e linear. 0 uso 
da dinamica privilegia as intensidades mais !eves (pp e p, nos c.l-13 e 17-40), auxiliando no 
estabelecimento de uma atmosfera serena e tranqiiila. Urn intenso jJ com textura mais densa fica 
reservado ao momento de a pice da peya, urn instante breve e Luminoso ( c.l4-16). Esta identidade 
entre a textura e a dinamica permanece do inicio ao fmal da peya. 
0 uso do baixo continuo associado a urn toque mais sutil e it troca do pedal direito a cada 
compasso (portanto Iongo) cria uma atmosfera timbrica "nebulosa" ou "misteriosa" 
esteticamente, que envolve o cantabile da voz superior. Este procedimento esta associado it ideia 
de densidade aferida no comentario: gravuras fantasticas e densas. 
0 material desta Passacaglia e formado por dois conjuntos e variacoes. utilizado de maneira 
pandiat6nica, ou seja, sem que existam progressoes harmonicas funcionais. Os do is con juntos sao 
formados com base em modos diat6nicos organizados de maneira polimodaL 
0 conjunto I produz 37 variayoes. lnvariavelmente, alturas sao acrescentadas e o conjunto e 
expandido. Assim, varia9oes com tamanhos diferentes sao obtidas, mas seu conteudo e similar, 
gerando unidade. Estas formas do conjunto I sao utilizadas na voz superior, produzindo urn 
cantabile por urn !ado fluente e consistente devido it uniformidade do material empregado, e por 




FP [0 3] ( c.2) 
Vetor: <0 010 0 0> 
Varia~oes do Conjunto 1 
1.1 'bftr II 
FP (0 3] ( c.2) 
1.2 ' I br F br FP: [0 2 3 5] (c.4) 
1.3 ' rrr FP: [0 13] (c.JO) 
II 1.4 ' f' F II FP: [0 4] (c.IO) 
1.5 
;>:g i d: 
FP [0 14] (c.l9) 
Tabela 5. 1- Con junto 1 e suas principais varia~es (c.2, 4, 10 e 19). 
II 
II 
0 ostinato que caracteriza esta Passacaglia combina-se com urn pedal e forma o conjunto 2 e 
suas variat;:oes. Estas formas do conjunto 2 compoem o acompanhamento que permeia toda a 
per;:a, ininterruptamente (Tabela 5.2). 
Conjunto 2- acompauhamento Varia~oes do Conjunto 2 
& x ~ra d u ti?:J'a 11 ... r· 
FP: [0 13 56 8 10] (c.!) 
V: <2 53 3 61> 
2.1 
FP: [0 13 56 8 10] (c.20) 
FP: [0 13 56 8 10](c.25-26) 
Tabela 5. 2- Conjunto 2 e suas principais varia~es (c.1, 20 e 25-26). 
As altera<;:oes na diniimica, na textura e no material linear, evidenciam a forma<;:iio de uma set;:ao 







Partel-c.l-5 c.l0-13 c.l4-16 0.17-19 
Parte 1 - c.20-25 
Parte 2- c.6-9 Parte 2 - c. 26-40 
Tabela 5, 3 ' da p~E em 3 s~eg, 
A seey;lio 1 (c.l-9) apresenta tres vozes condutoras: o pedal, o ostinato e a linha melodica. Pode ser 
subdividida em duas partes (c.l-5 e 6~9), de acordo como uso dos modos diatOnicos e conjuntos. 
Na parle 1 ( c.l-5), o centro bema! e :fixado por afinnayao 234 - o con junto do acorrtpa:nhamento 
e repetido sistematicamente, o rnodo e6Iio em si bemol e utilizado nas tres '/ozes e as variay5es 
• • • ' l d• - - • t 235,! A ( C 9' 1• > ,.d ·' a.o conJu:m:o empregaaas name o 1a nao sao rranspos· as. r• a pall:i:e .k c.o- y, a po lmoaa.tl' aue 
e estabelecida a partir do uso concomitante do modo d6rico em re na Enha superior e rnodo 
e6lio em si be;!Jto! na 3), vanavOes dos dois conjuntos 
sobrepostas formam sequencias em sentido descendente: 
lLinha melodka formada por va1·ia~oes do conjunto l 
c.JO c.ll c.l2 c.13 
I bE '" " ,_r c tr 1 , , r 
FP: [0 3 5 8j [0 1 5 8] 
Aemnpa1~hamento fm~adv pvn· Y2trr·ia<;o<'3 !ih~ ~onjum<to 2 
c.l 0 c.ll c.l2 c. i3 C. 
1 {cl0-1.:..~). 
234 "Na nntsica do s:iculoXX (..) o uso da repetiqiio, pedal, ostinato, acentos, (. .. ) e ticnicas simi/ares atraern a 
atem;iio do ouvinte para uma classe especifica de alturas, estabelecendo um centro por afirrnar;iio ". KOSTI<.J\, 
Stefan. 1999. Op.cit. p.101. 
235 Vervariayiies !.!, 1.2 e l.3 naTabela 5.2. 
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1\fa §e~an 2 (c.l4-l6)~ a textura~ a dindmica e o timbre sao intensificados atraves do uso 
simult§.neo de sete vozes ccndutoras (duas na linha mel6dica oitavada, duas no pedal oitavado e 
trSs no ostinato, resultando em acordes formados por vozes condutoras paralelas corn ciasse de 
" ' ~ "-' • • " ' " • . J' ' .i'C • • " .:mterva.tos 1 - 4J io da unwa oco.rrenc1a da 1nu1car:~o ) e cte tres regBtros _n ">'""' ~ - piano ( ex-rremo-grave> 
m6dio e extremo-agudo). 0 emprego do modo j6nio em 1ni nas vozes intennedikrias e do modo 
2 (c, 17~19), quatro vozes condutoras paralelas partern da r.egiao extremo-grave do piano com 
din:in1ica pp subito- cresc. : 
1-
7m_ 
FP: [0 24 7] 




FP: [0 2 3 6} 
"'-





A se~ao 3 (c.20-40) retoma a dinamica, a regiiio e as variavoes dos conjuntos da seyiio 1. Pode ser 
dividida em 2 partes. Na parte 1 (c.20-25), o uso do modo mixolidio em Re nas vozes inferiores 
e da escala sintetica [0 1 3 4 6 8 10] nas vozes superiores garante a continuidade do 
polimodalismo. Na parte 2 (c.26-40), o modo eolia em Si bema/ e retomado nas tres vozes. Esta 
parte e marcada pela intervenyiio de tres acordes formados por intervalos mistos (c.29, 33 e 36)-
derivados da variaviio 1.3 (c.10)- que interrompem abruptamente o fluxo das vozes portres vezes 
(Tabela 5. 7). 
c.lO c.29, 33 e 36 
& rrr 11 
FP: [0 13] 
I I 
FP da voz superior: [0 1 3] 
Tabela 5. 6- Origem dos acordes formados por intervalos mistos (c.IO, 29,33 e 36). 
Conclui-se que a diversidade da peya est:i associada: a intensa explorayiio das possibilidades de 
variaviio do conjunto basico - o conjunto 1 e transposto, oitavado, retrogradado, reduzido, 
ampliado e preenchido por segundas, suas alturas silo prolongadas e repetidas; ao uso da 
polimodalidade e do pandiatonicismo; e ao uso de metrica variada (4/4, 5/4, 6/4,7/4 e 8/4). 
A continuidade e a densidade, inscritas no inicio da partitura, estiio relacionadas com: a 
uniformidade do conteudo das formas do con junto 1, responsaveis pela fluencia e consistencia do 
cantabile na voz superior; o uso do ostinato descendente e linear do conjunto de 
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acompanhamento que, por sua vez, conduz a peya, fixa o centro Si bemol e caracteriza a 
Passacaglia; a associa<;:ao do baixo continuo com o toque sutil e com o uso do pedal direito 
trocado a cada compasso, criando uma atmosfera esteticamente "nebulosa" que envolve e 
sustenta o cantabile da voz superior; o uso sincronizado de texturas mais esparsas com 
intensidades mais !eves (c.l-13 e 17-40) e de texturas mais densas (c.l4-16) com diniimicas mais 
intensas (luminoso - c.l4-16), havendo predominiincia das primeiras; o uso de acordes formados 
por vozes condutoras paralelas ( c.l4-16); a preservacao da seminima como unidade de tempo; a 
permanencia do andamento Iento; e a linearidade do contraponto. 
Nesse contexto, o ostinato e escolhido como colecao de referencia deste Poesiludio. 
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POESILUDIO N°6 
Noites de T6quio 
Figura 5 - Noboru Ohnwna. Sem titulo ( 1987). Serie Trac;o. 
Tecnica: Nanquim sobre papel. Dimensoes: 0,315 x 0,46 m. 
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A composiyao do Poesiludio n°6, Noites de Tokio foi motivada pela obra do artista plastico de 
descendenciajaponesa Noboru Ohnuma. 236 Esta pe~, que inicia o segundo ciclo de Poesiludios, 
foi composta em Campinas, no dia 09/08/1985 e e dedicada "ao Noboru Ohnuma, com amizade e 
admira9iio ". 237 0 compositor Almeida Prado comenta: 
"Trata-se de uma releitura sonora do original do Noboru. (..)Nessa pe<;a, ha uma imita<;iio do 
coto, aquele instrumento japones que tem tres cordas. Existem, principalmente, propostas que 
depois silo desenvolvidas. ( .. ) Isso e muito rico como idha. (..) Veja nos compassos 13, 15 e 17, a 
ausencia e a presenra de acompanhamento, e esse con junto [nos c.14, 16 e 18] que vai sendo 
ampliado. (..) Repare que quando eu entro sem querer no Nacionalismo, repito um cacoete do 
Guarnieri, ou do Santoro. (..) E que quando saio do Nacionalismo e vou fazer music a japonesa ~ 
que niio tem nada aver comigo ~renovo a textura. Ou seja, niio tendo nenhum alibi anterior, sou 
Iota/mente livre para fazer o que quiser. (..) Imaginei uma esca/a japonesa e trabalhei sabre isso. 
Esse e um modo japones (niio sei qual)". 238 
Esta analise tern a intens:ao de identificar o material utilizado pelo compositor e apresentar 
informas:oes que possibilitem uma posslvel compreensao dos procedimentos por ele citados: 
amplias:ao de con juntos, :fragmentas:ao na textura, uso do acompanhamento e formayao do timbre. 
Pretende ainda revelar os aspectos responsaveis pela unidade da pe((a. 
236 Ver Entrevista com lv"oboru Ohnuma, no Anexo 3. 
237 0 local, a data da composi9ao e a dedicat6ria estlio de acordo como manuscrito do compositor, no Anexo 4. 
""EntrevistaAlmeida Prado par ele mesmo, no Capitulo 2. 
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Para tanto, foram utilizadas - de maneira niio ortodoxa, nem excludente - as seguintes tecnicas de 
analise: Teoria dos conjuntos; 239 e Analise do contorno me16dico atraves do estudo das pequenas 
unidades musicais, que compoem a arquitetura musical com base na logica e na coerencia. 240 
0 tempo e ricamente trabalhado nesta per,;a. A diversidade nas indicar,;oes de andamento sugere 
uma rnultiplicidade de atmosferas: Lento (c.1 e 14-18), Rapido (c.1), Calma notumal (c.2), 
Calma (c.13), Lento sagrado (c.19-20) e Rlipido estelar (c.21-28). Existern tres ocorrencias da 
notayiio Tempo livre (c.l, 20 e 29) que podem ser interpretadas como pontos de indeterrnina@o, 
visto que cabe ao executante decidir qual sera o andamento destas passagens. 
As indicar,;oes de compasso alternam o uso da metrica assirnetrica (5/8 e 13/8) e simetrica (2/4, 
4/8 e 4/4). Observa-se que rnudanr,;as ocorrem tanto na quantidade de tempos por cornpasso, 
quanto na unidade que deterrnina esses tempos (seminima e colcheia). 0 uso de barras de 
compasso pontilhadas (c.l, 21, 29 e 30) indica mudan<;a no material e/ou no andarnento, bern 
como a valorizayiio da ressonancia (Tabela 6.1). As rnudanyas constantes no andamento 
contribuern para a desestabiliza.yiio do tempo. 
:--- 12 :8-----, 
29 '~ Tempo livre ..---.. I ' 
~ ~II II r ::::::=- ! · ~ 
~ p l ' 
~ 1"!:.,./ 
lfl'~' -% 
Tabela 6.1- Uso da barra pontilbada (c.lS-16). 
239 Segundo LESTER JoeL 1989. Op.cit e STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit 
240 Segundo SCHOENBERG, Arnold. 1991 Op.cit 
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A dinamica vana entre as gradavoes que separam pp e Jf E detalhadamente trabalhada, 
especialmente nas seguintes situayoes: crescendos e decrescendos que partem de p e chegam af, 
ocupando urn unico segmento de compasso (exemplo 1, na Tabela 5.2); crescendos e 
decrescendos acentuados pela ocorrencia concomitante de acelerandos e rallentandos, ocupando 
urn unico compasso (exemplo 2, na Tabela 5.2); notas subseqiientes de mesma altura, com 
dinamicas diferentes e alternadas (exemplo 3, na Tabela 5.2); e vozes sobrepostas corn dinamicas 
distintas (exemplo 4, na Tabela 5.2). 
Exemplo 1 Exemplo2 
Exemplo 3 (c.1) Exemplo4 
f 
Tabela 6.2- Uso da diniimica (c.l e 25). 
A textura e estratificada. Justapoe segmentos com textura homotonica e politonica, 
utilizando: figuracao pianistica (c.1, 13, 15, 17, 20, 23, 225, 27, 29-33), baixo ostinato (c.2-
11 ), acompanhamento por acordes ( c.14, 16, 18, 22, 24, 26, 28, 34 e 35) e passagens vozes em 
movimento paralelo (c.l, 19, 21). 0 uso da estratificavao auxilia a ideia de diversidade. 
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No ambito do timbre, os registros extremos do piano sao amplamente explorados e a ressoniincia 
e valorizada atraves do uso continuo do pedal direito e da nota<;iio que utiliza ligaduras que nao 
conectam uma altura a outra, nem delineiam frases (Tabela 6.3). 
13 """' r:tt _:1o ~ ' 
~ - ""- ~-""" I?' 
~I 
~ - .-....... -i '#= ... _, 
~---_! 
Tabela 6.3- VaJoriza~o dos registros extremos e da ressoniincia (c.lJ-14). 
Passagens com staccatos se justapoem a trechos com amplo uso do pedal direito do piano. As 




Tabela 6.4- Diversidade timbrica (c. I- segmentos 4-5 e c.2). 
0 material desta peya, formado por quatro conjuntos, e organizado com base no conjunto 
[0 1 56] e apresentado no compassol (Tabelas 6.5-6.8). Este conjunto [0 1 56], que nesse caso 
abre o 2° ciclo dePoesilUdios (1985), inicia a serie de Cartas celestes (1974). 241 
241 0 conjunto [0 l 5 6] e utilizado na forma91io do acorde alpha, descrito pelo compositor em sua tese de doutorado 
como "a chave temcitica de todo o ciclo" de Cartas Celestes. Ver maiores detalhes sobre este assunto no Anexo 2, 
bern como na entrevistaA/meida Prado por ele mesmo. no Capitulo 2. 
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FP: [0 13 7 8] 
Vetor: <:2 11 2 3 1> 
~~ JJI j] ,.1 ! ;j ' . \ . . 
g.; ~ 
FP dss quauo primeiras alturas: {0 1 5 6] 









)~-/'I \ . -
. l'-
FP: [0 1 3 7 Sj- (c23, l'OZ ::,t!p.) 




346 7 8 9J·(c.29) 
FP: Ill 1 5 7J. (c.30) 
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A disposivao dos conjuntos no decorrer da pe<;a contribui para a estratifica;;:ao na textura: 
143 
A peya pode ser dividida em duas partes, seguidas por uma Coda, determinadas pelo uso do 
material e por mudanyas no andamento e no cariter: 
Partes Compassos Andamentos I Uso dos Conjuntos 
I Lento! 
Apresenta os 4 con juntos da peya. 
Rflpido 
Utiliza os conjunto 1 e 3 em Tempo livre e andamento 
Parte 1 1 -12 nipido. Posteriormente empregaas variavoes 1.1 e 3.1 
Calma, 
notumal 
em textura homoronica, formando uma linha mel6dica 
cantabile e urn baixo ostinato que a acompanha. 
Emprega variavoes dos quatro conjuntos em textura 
estratificada. 
Calma! Inicialmente (c.l3-18), utiliza formas das variavoes 1.2 
Lento e 3.2 justapostas, alternadas e sobrepostas as variavoes 
Lento, 4.1, 4.2 e 4.3. Posteriormente, justapoe as variavoes 3.3 
Parte 2 13-33 
sagrado/ (c.19), 1.2, 2.1 (c.20), 3.4 (c.21) e conjunto 4 (c.22). 
Rapid a, Em seguida, sobrepoe os con juntos 1.3 e 1.4 e alterna 
estelar este material comjustaposiyoes do conjunto 4.4 (c.23-
28). Finalmente, encerra esta parte com justaposi9oes 
das variavoes 1.5 (c.29), 1.6 (c.30) e 1.7 (c.32-33). 
0 conjunto 4 da inicio a Coda. A sobreposiyao das 
Coda 34-35 - variayoes 4.1, 2.2 e 1.8- cuja forma primaria e 
[0 1 5 6] - encerra a peya. 
.. -Tabela 6.10- Dmsao da P"\'3 em 5 partes. 
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Conclui-se que a valorizaviio dos registros extremos do piano e da ressoniincia, a exploravao de 
recursos variados na diniimica, as mudanvas metricas conjugadas ao uso de barras de compasso 
pontilhadas, a diversificavao nas indicaviies de andamento e caniter, e o uso da indeterminaviio no 
ambito do tempo contribuem para a estratificavffo na textura da peva e para a desestabilizaviio da 
pulsaviio. 
A peva niio tern urn centro. As formas dos conjuntos sao mais importantes do que uma altura 
especifica - produzem variedade, por serem empregados de maneira modular, pouco 
desenvolvida e alternada, e por terem indicaviio de compasso, diniimica, andamento e carater 
pr6prios. Nota-se que hit mais material exposto do que material desenvolvido. 
Embora exista a proliferavffo de conjuntos, a coerencia e mantida. Isto decorre do fato destes 
con juntos serem bastante pr6ximos, empregando as mesmas ideias em sua concepvffo. A classe 
de intervalos I (2m), separada por classes de intervalos maiores do que ele, forma a ideia 
principal da peva. Assim sendo, a incidencia dos con juntos [0 1 3 7 8] e [0 1 3 5 6] e grande e 
relevante na superficie da pe9a. 0 con junto [0 1 5 6] sintetiza a ideia principal: abre a peva (com 
as alturas re-mib-sol-lab ), estit contido na formavffo dos quatro conjuntos utilizados e fecha a 
peva (variavffo 1.8, no compasso 35). 0 conjunto [O 1 56] e a coleyao de referencia da peva. 
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POESIUJDIO W7 
Noites de Silo Paulo 
Figura 6- Marco do Valle. Eixo parale/o ao da rotaqdo da Terra ( l <}85). 
Escultura em ferro. 
l46 
A escultura em ferro "Eixo paralelo ao da rotar;i'io da Terra" (1985) foi associada ao ritmo 
frenetico da cidade de Sao Paulo pelo compositor Almeida Prado. 0 Poesiludio "Noites de Sao 
Paulo", composto no dia 12/08/1985, e dedicado "ao Marco do Valle", 242 que esclarece: 
"Essa instalat;ao astron6mica parte de um modulo, que e o seu me nor segmento. As outras pet;as 
tem o dobra, o triplo, o quadruplo do comprimento da primeira, formando uma 'escada '.Meta de 
dessa 'esc ada 'forma a parte da frente da escultura, a outra metade forma a parte de tras. 0 eixo 
de inclinat;ao da escultura forma um angulo de aproximadamente 32,5~ paralelo ao eixo de 
rotat;ao da Terra em Campinas, proximo ao Tropico de Capricornio. Se voce observar as estrelas, 
centrada nesse eixo, vera que elas giram em torno do eixo. Eo movimento horario e anti-horario 
dos 'degraus das duas meias-escadas 'acompanha o percurso, par exemplo, da agua que escorre 
par um ralo nos hemisftrios sul e norte". 243 
No que se refere ao local da composiyil.o da pe<;a, hit controversias: o manuscrito escrito pelo 
compositor notifica a cidade de Campinas; no entanto, na entrevista concedida no dia 01 de maio 
de 2002, o compositor retifica: 
"Campus esse rock na Faculdade Santa Marcelino, em Sao Paulo, durante um intervalo entre 
duas aulas (na partitura eu escrevi que a pe<;a foi composta em Campinas, mas nao e bem 
verdade). (.) 0 'Poesiludio n" 7' e um rock, (.) aquele rock ruim- nao bonitinho- da Rita Lee, 
(.) aquele rock batido, quase que tocado de pe, como nos anos 60. (.) Essa pe<;a e minimalista, 
porque repete sempre a mesma estrutura- is so vem do rock- e esse minima e re-fa-la ". 244 
242 A data da composic;fio e a dedicat6ria esUio de acordo como manuscrito do compositor, no Anexo 4. 
243 Entrevista concedida pelo artista plastico Marco do Valle no dia 06 de setembro de 2002. 
244 EntrevistaA!meida Prado par ele mesmo, no Capitulo 2. 
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Esta amilise tern a intenyiio de apresentar informa9oes que possibilitem uma possivel 
compreensiio do uso do material associado ao rock, bern como da forma9iio e do uso do 
minimalismo descrito pelo compositor. 
Para tanto, foram utilizadas - de maneira niio ortodoxa, nem excludente - as seguintes tecnicas de 
analise: Teoria dos conjuntos; 245 Analise do contorno mel6dico atraves do estudo das pequenas 
unidades musicais, que compoem a arquitetura musical com base na logica e na coerencia; 246 e 
Analise da estrutura atraves de sinteses contrapontisticas apresentadas em graficos com vozes 
condutoras. 247 
Nesta peya, a vitalidade ritrnica tern uma presenya marcante. No ambito do tempo, a indicayiio 
Tempo de rock ( c.l) remete a intenyiio prime ira do compositor: escrever urn rock. No entanto, o 
uso da metrica adverte: esse nao e urn rock co mum. A metrica e ricamente trabalhada, alternando 
continuamente passagens com indica9oes de compassos assimetricos (5/8, 7/16, 9/16, 11/16) e 
simetricos (2/4, 3/4). Nota-se que mudanyas ocorrem tanto na quantidade de tempos por 
compasso, quanto na unidade de tempo, que varia entre a seminima, a colcheia e a semicolcheia. 
Os compassos 6, 8 e 17 fazem uso de barras de compasso pontilhadas, indicando mudanya no 
material e articula9iio na frase. 
A dinamica e o timbre condizem com os procedimentos usualmente adotados no rock. As 
intensas grada9oes que separamfe.ffcombinadas como uso de urn toque pesado auxiliam no 
245 Segundo LESTER, Joel. 1989. Op.cit e STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit. 
246 Segundo SCHOENBERG, Arnold. 1991. Op.cit 
247 Segundo SALZER Felix. !982. Op.cit. 
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estabelecimento do vigore da vitalidade (ha uma (mica ocorrencia de pp no final da peya). A 
escassez de variedade esti relacionada com o "minimalismo" citado pelo compositor. 
A textura homoronica com acompanhamento de acordes prevalece, estando de acordo com o 
minimalismo roqueiro. No entanto, uma segunda parte (c.Zl-36 - Tabela 7.1) com textura 
polironica forrnada por vozes em paralelo separadas por intervalos da classe de intervalos zero, 
( oitava e decima-quinta, nos c.21-26) e homoronica com figura@o pianistica (c.27-36), somada a 
passagens forrnadas por "convenvoes" ritmicas 248 (c.14, 18-20 e 43-45) contribuem para a 
manutenviio do interesse e do diferencial. 
Este Poesilitdio contem uma (mica se9iio, repetida, subdividida em duas partes e acrescida de 
uma Coda. A subdivisao em partes e deterrninada pelo uso da textura e do material. 
Se~o 1 Se~iio 1 (repetiviio) 
Coda 
Parte 1 Parte2 Parte1 Parte2 c37-45 
c.l-20 c.21-36 c.l-20 c.21-36 
.. - - . . Tabela 7.1- Subdtvtsao em s"""o uruca repetida e acresctda de Coda. 
0 material da peya e forrnado por apenas dois conjuntos pouco variados, organizados a partir de 
acordes forrnados por tervas em sucessiio nao funcionaL caracterizando o pandiatonicismo. As 
forrnas do conjunto 1 estiio associadas as passagens com textura hornoronica, e as forrnas do 
conjunto 2, ao uso da tex:tura polifonica. 
248 Na musica popular usa-se o tenno "convenyao .. para designar passagens em que todas as vozes ( ou instrumentos) 
executam a mesma forrnayfto ritmica ao mesmo tempo, causando uma quebra na fluencia musical. 
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Conjunto 1 Varia~iies do conjunto 1 
lC: 
> 
~~ 1.1 c 1.3 
FP: [03 7] 
FP: [0 1 3 6 8 9] FP: [02 58] 
c 
"~ > Vetor: <0 0 1 1 1 0> ! . 1.2 1.4 .d''"'F"' 
FP: (0 15 6] 
~= FP: [037] 
Tabela 7.2- Conjunto I e suas principais varial'i\es (c. I, 5, 8, 9 e 15). 
Conjunto 2 
(I:/ ~ ttml 
V aria~iies do conjunto 2 
21 




FP: (0 1 2 4 7 8 9] 
(lsr ; e!91i 
FP: (0 15 8] 
~15,.3 ~- tt &I 4 l, 
'-" 
FP: (0258] 
Tabela 7.3- Conjunto 2 e suas principais varia~oes (c.9, 21,37 e 43). 
A analise das vozes condutoras e auxiliar na verificaviio das estruturas que garantem unidade. As 
linhas (a), (b) e (c) da analise estiio descritas nas Tabelas 7.4 a 7.5 e as linhas (d) e (e) compoem 
a Tabela 7.6. As Tabelas 7.4 a 7. 7 utilizam o seguinte c6digo de cores: azul claro para o acorde 




A linha (d) da analise das vozes condutoras apresenta os acordes estruturais nao fhncionais I e II, 
que executam uma bordadura superior e sao responsaveis uelo direcionamento na ueca. A linha 
~ - A .J. ~ 
(e) revela a colecao d-a refurSncia empregada na peva: o acorde de Ri maior: 
@ 1 21 37 Col?t',Ji...o de tefere.:ru:;ia. G) 
l~' IJ ·rti I 
;f:;J 
I ,,,;., B ~,~p: I 
o Yock dos anos 60 influenciou o com.positor nas decisOes reia.c:otla.d;!s ao uso: 
sonora e esiiivel, do pesado e do 
J\To e:otanto, a peya possui caracteristicas peculiares, que a re1netem ao arn.biente da n1Usic.a 
lli~:!illi~: mudanvas oco:rrem tanto na quantidade de te.tnpos por compasso, quanto na unidade 
(semin.iina, colcheia e sen1icolcheia); os dois conjuntos sao associados a texturas 
text:ura pohfOnica); um 
DO peya~ forrnand.o 
s.ohreposiQ5es~ e, fina1mente; acordes fonrtados por teryas sao em sucess8.o nao 
3 8. co 1e¢o de refer8ncia 
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POESIUJDIO N°8 
Noites de Manhattan 
Figura 7- Cartiio postal de Manhattan, New York City, USA, 
!53 
A lembranva das conversas sobre o jazz nas Noites de Manhattan levou o compositor Almeida 
Prado a criar o Poesiludio n•s em 1985 e a dedica-lo ao amigo Marcus Vinicius Pasini Ozores. 249 
A amilise deste blues tonal tern a intenyao de apresentar informay()es que possibilitem uma 
comparayao com os elementos relacionados ao blues tradicional, bern como uma compreensiio 
dos aspectos responsaveis pelo diferencial utilizado pelo compositor. 
Para tanto, foi utilizada - de maneira nao ortodoxa, nem excludente - a tecnica de analise do 
contomo mel6dico atraves do estudo das pequenas unidades musicais, que compoem a 
arquitetura musical com base na l6gica e na coerencia. 250 
No que se refere ao tempo, a indicayiio de andamento Tempo de blue, a Ia Gershwin chama a 
atenyiio para a atmosfera e a forma que seriio utilizadas, deixando subentendido o uso do rubato, 
pratica comum na interpretayiio de todo blue. A metrica simetrica (4/4) condiz com a pratica no 
blues tradicional e a indicayao de Tempo livre ( c.l 0) pode ser associada a pratica da 
improvisayiio, usualmente rica em melismas vocais. 
Nao ha qualquer nota9iio de dinamica ate open ultimo compasso, on de urn pp fecha a peya. Mas, 
devido a associaviio com o blues, a diniimica mf constante pode ser utilizada. A textura 
polironica diferencia este Poesiludio do blues tradicional, que costurna ser homoronico. No 
ambito do timbre, o toque macio e fluido auxilia no estabelecimento da atmosfera do blues. 0 
pedal e trocado a cada mudanya harmonica, havendo uma ressalva comentada pelo compositor 
249 A data da composi9ilo e a dedicat6ria estllo de acordo como manuscrito do compositor, no Anexo 4. 
250 Segundo SCHOENBERG, Arnold. 1991. Op.cit. 
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em sua entrevista: "Nesse arpejo do final do compasso 10, o pedal deve permanecer abaixado 
enquanto durar o acorde de Re maior", devido a ideia do transtonalismo. 251 
Com o intuito de compararmos o material e a estrutura deste Poesilitdio com a do blues 
tradicional, vejamos o que o autor Joachim Berendt tern a dizer: 
"Forma/mente, o blues se resume num esquema harmonico-melodico de 12 compassos, (...) nos 
quais estao presentes os tres acordes basi cos da tonalidade: tonica, subdominante e dominante 
f quatro compassos na tonica, dais na subdominante, do is na tonica, dais na do min ante e 
novamente dais na tonica}. (...) As melodias e improvisar;oes que sao compos/as sabre esse 
esquema ganham umafascinar,:ao especial atraves da chamada 'blue note':(...) uma entonar,:ao 
dubia fda] terceira e fda] setima nota da escala fmaior]. (.)Mais tarde, no periodo do 'bebop·, a 
quinta nota era, iis vezes, abaixada (.), fe} soava tambem como uma especie de 'blue note'. (..) 
Ha no blues uma forte tendencia melodic a descendente, o que fse} tomou tambem uma de suas 
caracteristicas musicais ". 252 
Esta peva e tonal - utiliza a tonalidade de Re maior. Sua estrutura e formada pela progressao 
harmonica I-N-V-L ocupando doze compasses ( o 13° compasso contem a ressoniincia do ultimo 
acorde do c.l2): o acorde de tonica inicial ocupa quatro compassos; o acorde de subdominante, 
quatro compasses; o de dominante, dois compasses; e o de tonica final, dois compasses. Os 
acordes estendidos para alem da setima (demarcados em vermelho, na Tabela 8.1, a seguir) e as 
notas blues (em azul) sao amplamente utilizados. 0 blues esti caracterizado. 
251 EntrevistaA/meida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2. 
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Os treze compassos que comp5em a pe9a formam uma seyao Unica, que pode ser subdividida em 
tres segmentos, de acordo como contorno mel6dico (c.l-6, 7-10 e 11 ~13, na Tabela 8.4} 
r-3......., 
'4 J J~J m r---3....._, ~-' I 0~ I 
~ ' . '"31( :-.,!.."61-. ~I 
I al l i J ®l rell. I .. I ,I ,.I i..f ' ,I~ ·i 4 .. ,__ " 
\ 
'y UL......d'Ll i .___.....I I L _1 -~ r 
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Conclui-se que a pe.ya corresponde a ex:pectativa gerada pela marcayao Tempo de Blue, a la 
Gershwin: e tonal; nao contem qualquer notayao de diniimica ate open ultimo com pas so, pod en do 
manter a intensidade mj constante; fuz uso estrutural da progressao harmonica I-N-V -I ocupando 
doze compassos; emprega acordes estendidos para alem da setima; utiliza tercinas; possui 
varia.yoes do motivo finalizadas por desenhos descendentes, o que contribui para a caracterizayao 
da atmosfera melanc61ica que distingue o blues; e utiliza as notas blues, que sao a coleyiio de 
referencia de todo blue. 
No entanto, dispoe os segmentos mel6dicos de maneira diversa da estrutura harmonica (na 
subdivisao sugerida pela disposiyao me16dica, o segmento 1 se estende por seis compassos, o 
segmento 2 abrange quatro compassos e a finaliza.yao, do is compassos) e possui uma cadenza 
escrita ( c.l 0) no espa.yo reservado a improvisayao. 
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POESILUDIO N°9 
Noites de Amsterda 
Figura 8- Lucia Fonseca. Sem titulo. Serie ZP (1991). 
Tecnica: Grafite pastel seco sobre papel. Dimens6es: 1,60 x 1,40 m. 
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Partindo da apreciayao da serie de pinturas exposta pela artista plitstica Lucia Fonseca Ribeiro em 
1983, o compositor Almeida Prado rememorou a atmosfera das er6ticas "Noites de Amsterd{i ". 
Compos este Poesiludio n"9 no dia 13/08/1985 e dedicou-o "a Lucia E. F. Ribeiro e seus 
d .,2530 . qua ros sensums . compositor acrescenta: 
"A Lucia Ribeiro (...) foz uma exposiriio de quadros em que corpos eram retratados. Voce niio 
sabia quem era a mulher, quem era o homem, se era braro. ou se era sapato. Essa ambigiiidade, 
essa imprecisiio era muito sensual, {...) implicito, subjetivo e erotica. Cada um tira a sua 
conclusiio. Entiio eu jiz 'Noites de Amsterdii': uma musica meio indejinida, (..) um pouco pbs-
romlintico. ( .. ) Todo o material central [c.4-16} e uma marcha harmbnica, mas o ritmo e a 
medida irregular niio permitem que isso seja percebido de imediato. Essa march a harmonica traz 
coerencia para essa pera. 0 erotica esta tambem nessas harmonias 'wagnerianas ', mas 
principalmente no rubato ". 254 
Esta analise tern a intenyao de apresentar informa~oes que possibilitem uma possivel 
compreensao da diversidade ritmica, metrica e estrutural relatada pelo compositor, bern como dos 
aspectos responsaveis pela unidade e coerencia da pe~a. 
Para tanto, foram utilizadas - de maneira nao ortodoxa, nem excludente - as seguintes tecnicas de 
analise: Teoria dos conjuntos; 255 e Analise do contorno mel6dico atraves do estudo das pequenas 
unidades musicais, que compoem a arquitetura musical com base na logica e na coerencia. 256 
253 A data da composiyao e a dedicat6ria estao de acordo como manuscrito do compositor, no Anexo 4. 
254 EntrevistaAlmeida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2. 
255 Segundo LESTER, Joel. 1989. Op.cit e STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit. 
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A multiplicidade no ambito do tempo, conseguida atraves do uso de indicayoes de andamento 
diversas (erotica, rapido; calma, ldnguido; rapido; com elan; Iento; e calma e acelerando), da 
metrica assimetrica (114, 5/4, 5/8 e 7/8) e simetrica (2/4, 3/4, 3/8, 4/4, 4/8, 6/4 e 6/8) e da 
alternancia na unidade de tempo (entre seminima e colcheia) pode ser associada esteticarnente a 
profuslio de partes de corpos retratados pela artista pllistica. A utilizaylio da barra pontilhada no 
compasso 1 possui a finalidade de enfatizar a articulaylio no acorde do quarto tempo (Tabela 9.1). 
~~~~~~~ 
~~~~~~§>~ 
g.i> ___ -.J 
Tabela 9.1- Uso da barra pontilbada enfatizando a articula~iio do Ultimo arorde (c.l). 
A dinamica varia arnplamente, entre as gradayoes que separarn pp e if, podendo ser relacionada 
como estabelecimento da atmosfera incongruente. A textura estratificadajustapoe dois rnateriais 
homoronicos, acompanhados ora pela figuras;lio pianistica, ora por acordes (Tabela 9.2). 
256 Segundo SCHOENBERG, Arnold. 1991. Op.cit. 
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Figura~iio pianistica Acompanhamento por acordes 
Tabela 9.2- Textura estratificada pelajustaposi~o de material (c.l e 4). 
0 material da peya e formado por cinco conjuntos e variayoes (nas Tabelas 9.3-9. 7, a seguir), 
elaborados com base na escala cromatica e organizados em dois grupos ( os con juntos 1 e 2 
formam o material dos compassos 1 e 2, e os conjuntos 3 a 5 se sobrepoem para formar o 
material do Cantabile [ c.4-16]). 
0 con junto I e formado pelas alturas que compoem o acorde maior com setima do sistema tonal: 
[0 2 5 8] eo con junto 2 e constituido de urn acorde com intervalos mistos: [0 2 3 4 6 9] (Tabelas 
9.3 e 9.4). 
0 con junto 3, [0 1 3 4 6], estabelece o cantabile utilizado na peya. 0 conjunto 4 compoe a linha 
do baixo. E organizado a partir de intervalos de quinta (SJ, Sd e SA) e caracteriza-se por obter a 
mesma forma prirnaria em todas as suas variayoes: [0 1 4 6]. 0 conjunto 5 e composto pelas 
vozes intermediarias da peya, formando inicialmente a classe de intervalos 4 (3M). No decorrer 
da peya, uma altura e acrescentada (c.6-7, 9, II, 16, 19-24 e 30-31) eo acorde [0 3 7] (o acorde 
Maior/menor do sistema tonal) e caracterizado (Tabelas 9.5 a 9. 7). 
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Conjunto 1 Varia.,oes do conjunto 1 
(17) 
I I 
1.1 f I~ / 
FP: (0 1 3 57 8] 
26~r, A~ \l'"'i ' ~~ f ~j FP: [0258] Vetor: <0 1 2 1 1 1> 1.2 
FP: [02358] 
1.3 
Tabela 9.3 Conjunto 1 e suas principais varial'iies (c.1, 17,26 e 27). 
Conjunto 2 Variaf,'oes do conjunto 2 
1 I ~ 1 ~ ~ 
l• 2.1 l• lf~ . ~ • 
l........ii 
FP: (023469] 
FP: [0 1 2 56 9] 
V: <2 34222> 3, J~ 
2.2 l: > 
"' 
,,.. 
FP: (0 1 4 6 7 9] 
. . -Tabe1a 9.4- ConJUDto 2 e suas pnnctpats vana<;oes (c.1 e 3). 
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Conjunto3 
FP: [0 13 4 6] 
V: <2 2 3111> 
3.1 
3.2 
Varia~oes do conjunto 3 
((' x~Dlj 
~· . 
FP [0 1 2 4] 
~> > 
l''i ~ ±U 11 ! 
FP [0 1 2 3 56] 
Tabela 9.5- Conjunto 3 e suas principais varia~es (c.4, 6 e 19). 
Conjunto4 Varia~oes do conjunto 4 
ll .. ;·~~tl~i 
4.1 
v 
FP: [0 146] FP [0 14 6] 
V: <111111> 4.2 
~~~ lrcsl ~~id I' 
4.3 
FP[0146] 
(l,.i'f tJ ~~ 
FP: [0 146] 
Tabela 9.6- Conjunto 4 e suas principais varia~s (c.4, 8, 12 e 14). 
Conjunto5 
~l&i ~~ ~ n 5.1 
CI4 
FP [0 4] 
V: <0 0 0 l 0 0> 
CIS 
FP: [0 5] 
Varia~oes do conjunto 5 
" ! "; 
~ • 
FP: [0 3 7] 
Tabela 9.7- Conjunto 5 e suas principais varia~es (c.4, 5 e 31). 
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Nos compassos 4 a 16, os conjuntos 3, 4 e 5 (segundo grupo de conjuntos) sao utilizados em 
sobreposi<;iio. A Tabela 9.9 abaixo traz a estrutura harmonica dessa passagem, demonstrando que 
a utiliza<;iio de seqiiencias nao exatas de maneira nao funcional descaracteriza a forma<;iio de 
progressoes harmonicas tonais. 
c4 
~ 
~ ·g: ~~·ts" IV~ ~= I "tt -~ 




Bm Eb7+ Am5b 7 * Bbm D7+ G#m5b 7+ Bmadd2 Am Db7 G7 C.nll4 7 9b Abmadd2 C7 Am7dim Am2add 
C# Gb B 
* Acorde formado JX>r quartas 
Tabela 9.8- Arordes em sucessao nao funcional (c.4-l6). 
Os tipos de toque relacionados ao timbre estao associados aos dois grupos de conjuntos - o 
primeiro grupo requer urn toque mais firme e o uso do pedal direito continuo e o segundo, urn 
toque preciso para o cantabile acompanhado por urn toque fluido no acompanhamento, com o 
pedal sendo trocado a cada mudan9a harmonica. 
A peya pode ser dividida em duas sey5es, formadas por quatro partes, acrescidas de urna Coda. 
Esta divisao e determinada pelo uso do material e por mudanyas no andamento e no caniter: 
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Se~oes Partes Compassos 
Parte 1 1-3 
Sevao 1 
Parte 2 4-16 
Parte 3 17-18 














Uso dos Conjuntos 
Apresenta os con juntos 1 e 2 justapostos. 
Apresenta os con juntos 3, 4 e 5 sobrepostos. 
Emprega variavoes do conjunto 1, retomando o 
material da Parte 1. 
Reitera o uso dos conjuntos 3, 4 e 5 sobrepostos. A 
Parte 4 e finalizada com variavoes do con junto 2. 
A variavao 1.3 executa urn baixo ostinato em 
figuravao pianistica, que serve de base para a 
variaviio 1.2, fonnando a seguinte escala sinretica, 
similar aos modos com transposicao limitada: 
'c26-29 • 
I•F • • ......... · ... 
•• ~..h.]._._ 
CI: 2 1 2 3 2 1 2 3 Teclas pretas 
II 
Tabela 9.9- Divisao da p~a em 2 s~es. 
Conclui-se que a variedade contida na pe9a e decorrente do uso: de indicavoes de metrica e 
andamento diversas; de duas unidades para a medida do tempo (seminima e colcheia); da 
dinamica incongruente e amplamente variada; da textura estratificada pela justaposivao de do is 
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materiais homoronicos, acompanhados ora pela figurayao pianistica, ora por acordes; de dois 
tipos de toque associados aos dois grupos de con juntos, o primeiro fmne e o segundo fluido no 
acompanhamento e preciso no cantabile; do pedal direito ora continuo ora sendo trocado a cada 
mudano;:a harmonica; e de cinco con juntos com caracteristicas distintas, usados em justaposiyao 
(conjuntos 1 e 2) ou em sobreposio;:ao (conjuntos 3, 4 e 5). A bipolaridade observada no uso da 
textura e do timbre, bern como no agrupamento de conjuntos pode ser associada esteticamente a 
ambigiiidade erotica retratada pela artista plastica. 
A unidade esta relacionada a ampla utilizayao do acorde maior com setima [0 2 5 8] e do acorde 
perfeito Maior/menor [0 3 7], mas sem que exista a formao;:ao de progressoes harmonicas 
funcionais, descaracterizando qualquer abordagem tonaL 
0 con junto [0 3 7] sintetiza o material empregado nesta peo;:a, sendo considerado sua cole<;ao de 
referencia. 
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POESILUDIO N°l 0 
Noites de Madagascar 
Figura 9 -Fulvia Gon9alves. A/em do universo visive/ XII (1982-83). Sene Cartas celestes. 
Tecnica: Tinta acrilica sabre aglomerado. Dimens6es: c.1,80 x c.0,70 m. 
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As patsagens do inconsciente criadas pela artista plastica Fulvia Gonyalves motivaram a 
composic;:iio do Poesiludio n°10. Nessas prusagens, o compositor identificou "Nuvens que 
passam ... " e imaginou que poderiam retratar situac;:oes tiio ins61itas quanto as ''Noites de 
Madagascar". Esta "per;a bern simples", 257 composta em 1985, e dedicada "a FUlvia 
G l , o5s b . b d . I' . d 259 onra ves • e asem-se na o ra a arttsta p astica como urn to o. 
Esta analise tern a intenc;:iio de apresentar informac;:oes que possibilitem uma possivel 
compreensiio de aspectos relacionados ao material utilizado, bern como dos procedimentos 
responsaveis pela unidade da peya. 
Para tanto, foram utilizadas - de maneira niio ortodoxa, nem excludente - as seguintes tecnicas de 
analise: Teoria dos conjuntos; 260 e Analise do contomo mel6dico atraves do estudo das pequenas 
unidades musicais, que compoem a arquitetura musical com base na logica e na coerencia. 261 
No iimbito do tempo, a indicac;:iio de andamento Lento, contemplativo se mantem do inicio ao 
final da pec;:a, contribuindo para o estabelecimento de uma atmosfera serena, fluida e continua. A 
dinamica estavel se man rem entre as gradac;:oes que separam ppp e pp (ha uma unica ocorrencia 
def, no penultimo compasso). 0 uso de urn pedal continuo combinado com urn toquefluido cria 
uma "nevoa" estetico-timbrica que permanece durante toda a peya. 
257 EntrevistaA/meida Prado porek mesmo, no Capitulo 2. 
258 A dedicat6ria estJi de acordo como manuscrito do compositor, no Anexo 4. 0 ano da composi<;ao foi confirmado 
em comliilica<;ao pessoal como compositor. 
259 Ver Entrevista com FUlvia Gom;alves, no Anexo 3. 
200 Segundo LESTER, JoeL 1989. Op.cit e STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit 
261 Segundo SCHOENBERG, Arnold. 1991. Op.cit. 
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0 materia~ da peya e fo1mado por tres conluntos e variac5es, com base na escala crom&tica 
(Tabelas 10.1 a 10.3). As formas dos conjuntos 1 e 2 fazem uso de acordes em sucessilo nilo 
rwncional e as funnas do coni unto 3 sao compostas pelas linhas horizontals. 
v 








A aexrura polifonica e organizada a partir da sobraposi\;li.o de furrnas dos conjuntos 2 a 3. 
Ocorr0ncias de formas do conjunto l em textura homofOnica com acomvanhamento A maneira 
coral entrecorta1n ddicadamente o material polifOnico, produzindo diversidade (Tabela 10.-/} 
'" J~lf; jf; : : I :;;::~ 
i" J:-PP ' ,, : l .. l ~-I'-
" q~- ... ~ 
9 ,, a ... ~-b- _: ,, -
( 
' '1 «-' -'* j.J) ~/- I l I 
~~w- :.t '$ ::j::;l: 
. -· ... 
~"---' "'"· 
!Jtl ll}~ ' ' L iilf: :E 'if '~ +- +-+-
i"' I J f!•f I, i ' t ~ r;:,, i • I . ~0 .. -
" ""' 
ciciw· .. -
Os 16 compasses fonnart1 urna sey&o 
(Tabe!a 1 0.5, ern verme1ho) a se'Vao tm.1ca pode ser 




n 7 ~ 11 1 L oot 
r: ni:: ""' ~-- I I I, I I 
FP da voz condutora superion [0 i 2 3 4 5 6 7] 





Conclui-se a indica9ao de andamento Lento, contemp!ativo evoca uma atmosfera qt~e 
serenidade do olhar e a simphcidade ' co gesto. 0 tempo, a dinihnica e o timbre se 
estiveis. _8,.5 varia90es dos con juntos 1 e 3 preservam uma regularidade ritmica. fi,.. voz condutora 
superior detennina o direciona::uento da peva, contribuindo para a flu€:ncia e a continuidade. 
0 uso de SlDJX>pas nas for:ma;1 de 2 traz uma sutil irregularidade ritmica 6. C!JfQflG$iyilcl, 
" . t b • . A • ' A .,,. d ' • T • 1" ' ' gera:nuo 1n~eresse . .~- \ un1ca ocorrenc1a ae}. no penurnmo compasso eses:w .. oh1za oe,1caaamen::e e 
a homogeneidade na intensidade rnateriais 
discretamente distintos. 
tr§s conjuntos e 
e':Utbel:e,ceo centrolvli. Os conjuntos sao a co1egao de refer§ncia peca. 
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POESILUDIO N°ll 
Noites de Solesmes 
Figura 10 -Geraldo Porto. Sao Bento (1985). Serie Monastica. 
Tecnica: Oleo sobre tela. Dimens6es: c.0,40 x c.0,50 m. 
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A serie de pinturas com o rosto imaginario de Sao Bento (1985) retratado pelo artista plastico e 
ex-monge beneditino Geraldo Porto motivou a composiyao do Poesiludio n°ll. A atmosfera das 
''Noites de Solesmes" invade esta peya composta em 1985 e dedicada "ao Geraldo Porto". 262 0 
compositor Almeida Prado cementa: 
"0 'Poesiludio n°ll 'tern duas texturas: os sinos eo canto gregoriano. Essa melodia gregoriana 
e autentica, e uma sa/modia. (..) Perceba que a ressonancia vem escrita [c.S-9 e 16, na voz 
inferior]. Na ultima linha [c.22-26], deixe o pedal". 263 
Esta analise tern a intenyao de apresentar informayoes que possibilitem uma possivel 
compreensao dos aspectos apontados pelo compositor: uso da textura bipartida associado a 
utilizayao do material e dos recursos relacionados a ressonancia, bern como dos procedimentos 
responsaveis pela unidade da peya. 
Para tanto, foram utilizadas - de maneira nao ortodoxa, nem excludente - as seguintes tecnicas de 
analise: Teoria dos conjuntos; 264 e Analise do contomo mel6dico atraves do estudo das pequenas 
unidades musicais, que compoem a arquitetura musical com base na logica e na coerencia. 265 
As indicayoes de andamento e car:iter relacionadas ao tempo da peya (Jubiloso; Interiorizado, 
Iento; Tempo livre como canto gregoriano; Salmodiando; e Tempo livre) suscitam urn ambiente 
religiose, mas de naturezas distintas, uma expansiva e a outra introspectiva:jubi/oso em contraste 
262 A dedicatoria esta de acordo com o manuscrito do compositor, no Anexo 4. 0 ano da composiyao foi cordinnado 
em comunicayao pessoal com o compositor. 
263 EntrevistaA/meida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2. 
264 Segundo LESTER, Joel. 1989. Op.cit e STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit. 
265 Segundo SCHOENBERG, Arnold. 1991 Op.cit. 
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com interiorizado, Iento. A primeira pode ser associada esteticamente aos sinos que tocam na 
torre de uma igreja - portanto extemamente - e a segunda, ao canto proferido no interior dessa 
mesma lgreJa. 
As passagens de caciterjubiloso empregam metrica assimetrica (5/8 e 7/8) e simetrica (2/4 e 4/4). 
A cada ocorrencia deste segmento, os sinos badalam com inten~oes diferentes, sendo ora solene 
(c.!-5), ora cotidiano (c.!0-14), umas vezes comemorativo (c.l6-20), noutras, !eve e discreto 
(c.22-26). 
Nas passagens de carater interiorizado, Iento, a indica~ao de compasso e omitida, ficando 
subentendido o uso da colcheia como unidade de tempo. As expressoes Tempo livre como canto 
gregoriano, Salmodiando e Tempo livre sugerem uma pulsa~o direcionada pelo movimento das 
palavras nas quais se baseia o cantochao. Nestas passagens, os compassos subdivididos por barras 
pontilhadas indicam articula~oes na frase litUrgica. Assim, as frases lirurgicas ficam direcionadas 
pelo uso de: barras pontilhadas, acelerandos e rallentandos, crescendos e decrescendos, acentos, 
ligaduras indicativas de articula~ao e expressoes como Tempo livre como canto gregoriano e 
Salmodiando (Tabela 11.1). 
Tabela 11.1- lndicativos de direcionamento na frase litiirgica (c.8). 
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A textura e estratificada. Combina a homofonia dos sinos nas passagens de caniter jubiloso, 
organizadas a maneira coral, com a Salmodia polironica, composta pelo canto lirurgico em 
contraponto a oitava com uma voz inferior, que executa entmdas defasadas em meio tempo em 
rela~o a voz superior (Tabela 11.2, a seguir). 
A dinamica e bastante explorada: abrange as gmda.yoes que sepamm ppp e ff, e estabelece 
mudan.yas subitas, associadas a justaposi.yoes do material utilizado e as indica.yoes de carnter 
bipartido:jubiloso e interiorizado, contribuindo para a estratifica~o na textura. As intensidades 
mais fortes ficam reservadas a voz superior das passagens vinculadas ao primeiro carnter, 
enquanto as mais !eves aparecem relacionadas a voz inferior como urn todo e aos segmentos 
associados ao segundo carnter (com exce.yao dos 6 ultimos compassos, on de esta associa~o e 
revogada) (Tabela 11.2, a seguir). 
No ambito do timbre, as passagens de caraterjubiloso estao associadas as regioes mediae aguda, 
e as de carnter interiorizado, as regioes media e gmve. Nos dois materiais, a ressonilncia e 
valorizada: e conseguida atraves do uso do pedal direito do piano, de notas presas (c.8) e de 
ligadums que nao conectam duas alturas, nem delineiam fmses (c.4, 6 e 8) (Tabela 11.2, a 
seguir). 
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0 material da peya e organizado em dois con juntos com base na escala cromatica, associados 
como estabelecimento das duas atmosferas (Tabelas 11.3 e 11.4). 
Conjunto 1 
g.. _______ _, 
"1 ,,."":"", 
l : I. 
"' .,. ";t 
FP: (0 13 5](0 13 5] 
Vetor. <1 2 1 1 1 0> 
Varia~oes do Conjunto 1 
s-. ------------. 
!:' ·~ : 
~ ~"'it ~ ;I: 
1.1 e1.3-FP:(0135] 
e-.-----------, 
4 ~;"""\ :"\-. 
1.4 e 1.5 - FP: (0 13 5] 
1.6 -FP: (0 135] g.. ________ , 
l:" ~~ 
~ ~· <t 
1.7 -FP: (0 13 5] 





.. tt_l;l: 1¥ =r:~ }f 
\..f1~ ;.~.._) 
FP: 10 1 2 3 56 8 9] 
V: <546553> 
Varia~oes do Conjunto 2 
" 
2.1- FP: 10 1 2 3 4 56 7 8 9] 
2.2-FP:10257] 
s j,j,j,j,j,l\bj,)l.b J. I 
2.3 -FP: 1013 5] 
Tabela 11.4- Conjunto 2 e suas principais varia.,Oes (c.6, 8 e 15). 
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Conclui-se que as duas indica<;:oes de car:i.ter iniciais, jubiloso e interiorizado denotam a 
altemiincia de duas atrnosferas distintas, ambas com conota<;:ao religiosa. As duas atrnosferas 
apresentam textura polironica e valorizayiio da ressoniincia. A estratificayiio fica por conta da 
distinyiio do material empregado em cada uma das atrnosferas. Os dois conjuntos sao a coleyao 
de referencia da pe<;:a. 
As passagens de caraterjubiloso utilizam: metrica assimetrica (7/8 e 5/8) e simetrica (2/4 e 4/4); 
textura homoronica e estratificada, com acompanhamento a maneira coral; intensidades fortes -
de maneira geral,jf e f, as regioes media e aguda; as formas do con junto 1, baseadas no tetracorde 
[0 1 3 5]. Estas passagens podem ser associadas esteticamente aos sinos que tocam na torre de 
uma igreja, solenemente ou cotidianamente, em comemorayiio ou com pesar. 
Nas passagens de carater interiorizado, observa-se que: a indicayiio de compasso e omitida, 
ficando subentendido o uso da colcheia como unidade de tempo; as expressoes Tempo livre como 
canto gregoriano e Salmodiando acompanhadas pelo uso de barras pontilhadas, acelerandos e 
rallentandos, crescendos e decrescendos, acentos e ligadura indicativa de articula<;:ao sugerem 
uma pulsa<;:ao direcionada pelo movimento das palavras na lingua latina, na qual se baseia o 
cantochiio; a textura polironica com contraponto intermitente a oitava possui entradas defasadas 
em meio tempo em relayiio it voz superior; o material do conjunto 2 possui uma sobreposiyiio 
formada a partir da geografia do teclado (as teclas brancas ocupam a linha superior e as pretas sao 
empregadas na linha inferior, e vice-versa); as intensidades sao !eves (de maneira geral, ppp, pp e 
p); e as regioes ocupadas sao a mediae a grave. Esteticamente, podemos associar estas passagens 
ao canto proferido no interior da mesma igreja cujos sinos badalam chamando seus fieis. 
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POESILUDIO N°12 
Noites de Jansa 
Figura 11 -Claudia Dal Canton. Estudo 20 (1984). Serie Protagonistasde um mesmo ambiente. 
Tecnica: Litografia. Dimensoes: 1,00 x 0,80 m. 
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Ao observar o movimento na litografia "Estudo 20" (1985), que fmaliza a serie de 20 obras 
intitulada "Protagonistas de um mesmo ambiente" (1984-86), criada pela artista plastica Claudia 
Dal Canton, Almeida Prado imaginou as ondulac;:oes impetuosas provocadas pelos ventos. 0 
conhecimento das religioes afro-brasileiras sugeriu-lhe Jansa, o orixa feminino que se manifesta 
atraves dos ventos, raios e tempestades. Assim, oPoesiludio n°12, composto em 1985, tern como 
subtitulo "Noites de Jansa" 266 e e dedicado "a Cltiudia Dal Canton", na epoca, professora no 
Departamento de Artes Plasticas da Unicamp. 267 Em sua entrevista, o compositor comenta: 
"0 afro-brasileiro niio foi uma experi{mcia mistica, mas estetica. (..) Acho muito bonito o ritual 
do Candomble, as roupas, os temas, o obsessional, os tambores, a ligm;iio com a terra, muito 
primitiva ". 268 
A artista plastica explica: 
"Esta serie de gravuras e litograjias foi concebida a partir da necessidade de um resgate da 
origem dos imigrantes italianos residentes no sui do Brasil. (..) Com a primeira obra da serie 
'Protagonistas de um mesmo ambiente ', ( .. ) intitulada 'Estudo 1 ', procuro retratar atraves de 
imagens o espar,:o ocupado na memoria das pessoas. (..) A litogra.fia 'Estudo 20 ' traz uma 
abstrar,:iio a partir da jigura, res tan do o sentimento, a lembranr,:a, o movimento. E a abstrar,:iio de 
266 Iansa: Orixil feminine cuja epifania sao OS ventos, raios e tempestades. Sincretizado com Santa Barbara, e 0 llnico 
orixa que enfrenta e domina os eguns (em algw>s candombles iorubas, espirito de antepassado que recebe oferendas e 
e invocado em certas cerimonias especiais). FERREIRA, Aurelio Buarque de Holanda. Novo Aurelio do Seculo XX: 
o dicionario da lingua portuguesa. 3 ed. RJ: NovaFronteira, 1999. 
267 A dedicat6ria esta de acordo como manuscrito do compositor, no Anexo 4. 0 ano da composi9lio foi confirmado 
em comunicru;ao pessoal com o compositor. 
268 EntrevistaA/meida Prado por ele mesmo, no Cspitulo 2. 
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tudo, um turbilhiio. Est a foi a obra que motivou a composir;iio da per; a que voce esta analisando ". 
269 
Esta amilise tern a inten<;<[o de apresentar informa<;oes que possibilitem uma possivel 
compreensiio do uso da ressonancia do piano, do material e dos aspectos responsaveis pela 
unidade da pe<;a. 
Para tanto, foram utilizadas - de maneira niio ortodoxa, nem excludente - as seguintes tecnicas de 
analise: Teoria dos conjuntos; 270 e Analise do contomo mel6dico atraves do estudo das pequenas 
unidades musicais, que compoem a arquitetura musical com base na l6gica e na coeri!ncia. 271 
Dentre os indicativos de andamento e carater relacionados ao tempo, a nota<;iio Calmo associada 
a metrica 11/8 prevalece ( c.2-17), sugerindo uma atmosfera serena, mas com conteudo 
ritmicamente assimetrico. A indica<;<[o Rapido aparece somente no compasso inicial, com 
indica<;<[o metrica 5/4 e anota<;iio Tempo livre, apenas nos cinco compassos finais, em 2/4 (c.l8-
22). Barras pontilhadas subdividem quase que a totalidade dos compassos (c.1-10 e 12-18), 
indicando mudan<;a na dire<;<[o, articula<;<[o nas frases e/ou mudan<;a no material empregado 
(Tabela 12.1). Esta sutil diversidade ritmica produz uma !eve instabilidade no movimento 
peri6dico das frases, gerando interesse. 
269 Entrevista com Climdia Dal Canton, no Anexo 3. 
270 Segundo LESTER, JoeL !989. Op.cit e STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit. 
271 Segundo SCHOENBERG, Arnold. 1991. Op.cit. 
!83 
Mudan~a na dire~iio 
Articula~iio na frase 
Tempo livre 
~. ~---------- --------------, 
Mudan~ no material 
Tabela 12.1- Uso de barras pontilhadas (c.2, 12 e 17). 
Na dinamica, as gradas;oes mais !eves predominam (pp, p, mp e mj). A textura estabelece uma 
polifonia entre o baixo ostinato e a linba mel6dica (c.2-8 e 12-17), entrecortada pelo uso da 
figums:fto pianistica (c.1, 17 e 18) e da homofonia com acompanhamento por acordes ( c.9-1 0, 18 
e 20-22). 0 uso de ostinatos produz unidade. A imica ocorrencia de diniimicaff(c.9-11) aparece 
acompanbada por uma intensificas;ao na textura e pelo uso do movimento contr:irio, por isso 




l 7 ff > > 
--..::::.. &>. _____ 
'1.'!il. 
Tabela 12.2- Uso combinado de dinamicaff, testura mais densa e movimento contrario (c.S-12). 
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No ambito do timbre, a peya explora toda a extensao do teclado do piano. Utiliza os registros 
extremo-grave e extremo-agudo tanto concomitante como alternadamente (Tabela 12.3) eo tipo 
de toque valoriza a linha melodica. 0 pedal direito e trocado a cada mudanya harmonica nos 
trechos que contem os ostinatos, mas e mantido nas passagens que fazem uso da figurayao 
pianistica ( c.1 e 17), nas que pedem uma enfase na voz intermediaria atraves do uso de acentos 
(alturasfa:fa-d6, nos c.6, 7 e 9) ou nas que trazem a notac;:ao Ped. (c.18-19 e 20-22). Em sua 
entrevista, o compositor Almeida Prado enfutiza: ''No final do 'Poesilitdio n°]2' [c.l8 inteiro] 
deixe o pedal, para que niio fique a sensar;iio de um vazio ''. 272 
Justaposi~ao no uso das regioes 
aguda, media e grave 
Uso concomitante das regioes 
extremo-grave e aguda 
Uso alternado das regioes 
extremo-aguda e extremo-grave 
2 > > 
Tabela 12.3- Explora\'io dos registros extremo-grave e agudo (c.l, 2, 9 e 17-21). 
272 EntrevistaAlmeida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2. 
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0 material da peya e composto por dois conjuntos e variacoes (Tabelas 12.4 e 12.5), com base 
na escala cromatica. 0 conjunto 1 e utilizado na formayao dos dois ostinatos e da figurayao 
pianistica, e caracteriza-se pela presen9a das classes de alturas 10 e 11 (intervalos de setima na 
musica tonal). 0 conjuntos 2 e empregado na organizayao da linha me16dica e conta com a 
presenya das classes de alturas 5 e 6 descendentes (quartajusta e aumentada). 
Conjunto 1 
FP: [0 13 7] 
Vetor: <1 1 1 11 1> 
1.1- FP: [0 2 61 
f> 
Varia~oes do Conjunto 1 
~r· j JE]jJj 
1.5-FP: [0 13 56 8101 
(~ 




"• ./'""" ~ 
~ 
7 il 
• I m 
1.3-FP: [01356810] 
(I ;,: u J e;t .i :&J ~ 
~~ ( 
v 
1.4-FP: [0 12 3 4 56 7 9] -(l"ostinato) 1.8 -FP: [0 123 4 56 7 8] 




FP: [0 6] 
V:<000001> 
Varia~oes do Conjunto 2 
2.1- FP: [0 2 6] 
' ~.-....._ 
\I' I F 
2.5- FP: [0 3] 
\1, 'rib jVifP 
2.3 -FP: (02 59] 
2.4 - FP: [0 6j 
> > 
(j4 Uiii; til• 
2.5 - FP: [0 1 3 7] - voz superior 
FP: [0 13 56 810]- voz inf. 
Tabela 12.5- Con junto 2 e suas principais varial'i)es (c.2, 3, 6 e 9). 
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A pe9a contem 21 con1passos, constituindo duas sey5es nao contrastantes (c.2-11 e 12-22), 
precedidas por uma introdw;iio ( c.l). Esta subdivisiio e determinada pela mudan9a no baixo 
ostinato: a Se~o 1 exp5e o material dos do is conjuntos e faz uso do primeiro ostinato 1 e a Se9ao 
2 utiliza o segundo ostinato (Tabela 12.6, nas cores verde e azul, respectivamente). 
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Se<;ao 2 (Ostinato 2) 
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/ 
'':.... '~ '··· 
Conclui-se que o material utilizado e estavel e condizente com a indicayao Calmo ( c.2): as 
no1av5es de diniimica mais !eve (pp e p) prevalecem; o tipo de toque que valoriza a linha 
mel6dica e mantido do inicio ao final da peva; a constitui<;'iiO das formas dos dois conjuntos 
contribui para a permanencia do uso das classes de alturas 1 0 e 11 no acompanbamento, e 5 e 6 
na linha mel6dica, durante toda a peva; o direcionamento ao apice de maior intensidade da pe,.a 
(c. 9-11) ocorre de maneira gradual, por es1ar associado a uma intensificayao na tex:tura e ao uso 
do movimento contrario; o apice e posicionado nos compassos centrais da peva, promovendo urn 
equilibrio formal; e as duas sevoes apresentam urn conteudo nao contrastante. Os dois conjuntos 
sao a cole<;iio de referencia da pe,.a. 
A diversidade ocorre no ambito ritmico e deve-se ao uso da metrica assimetrica (5/4 e 1118) e 
dos compassos subdivididos por barras pontilhadas. 
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POESILUDIO N°13 
Noites do deserto 
Figura 12 -- Reprodus:ao fotogratica de regiilo desertica. 
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As conversas com a amiga de ascendencia libanesa Maria Aparecida Pacca sobre possiveis 
viagens pelo deserto motivaram a composiyao do Poesilitdio n"l3, ''Noites do deserto ". A pe<;:a 
composta no dia 27/08/1985 e dedicada "a Cuca (Maria Aparecida Pacca), com amizade ". 273 
Almeida Prado tece coment:irios relacionados ao material e ao timbre da pe<;:a: 
"Essa escala em unissono no inicio do 'Poesilitdio n"l3' e um (...)fa/so modo arabe, que eu niio 
set se existe. (...)A mitsica arabe niio tem harmonia. Sao so melodias em [um] unissono (...) niio 
muito ajinado (...) [com] oitavas (..) niio muito justas. Entiio, para dar a impressiio de algo 
primitivo, desajinado, mas dentro do sistema temperado do piano, sujei esses unissonos [c.2 
inteiro]. lsso e um achado timbrico muito interessante, que aparece aqui pela primeira vez. 
Depois, repeti isso nos 'Flashes de Jerusalem ', em 'Bethania'". 274 
Esta analise tern a intenyao de apresentar informavoes que possibilitem uma possivel 
compreensiio do material e dos recursos timbricos utilizados, bern como dos aspectos 
responsaveis pela unidade da pe<;:a. 
Para tanto, foram empregadas - de maneira niio ortodoxa, nem excludente - as seguintes tecnicas 
de analise: Teoria dos conjuntos; 275 e Analise do contomo me16dico atraves do estudo das 
pequenas unidades musicais, que compoem a arquitetura musical com base na l6gica e na 
coerencia. 276 
273 A data da composiyiio e a dedicat6ria estilo de acordo como manuscrito do compositor, no Anexo 4. 
274 EntrevistaA/meida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2. 
275 Segundo LESTER Joel. 1989. Op.cit e STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit. 
276 Segundo SCHOENBERG, Arnold. 1991. Op.cit 
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Este Poesi/udio conta com uma multiplicidade de procedimentos. No ambito do tempo, as 
indicayoes de andamento e metrica fuzem amplo uso do Tempo livre (Tabe/a 13.1). Nessas 
passagens, o uso da colcheia como pulsayao fica subentendido pelos grupamentos ritmicos 
empregados (Tabe/a 13.2, a seguir). As indicayoes Lento (c.1) e Muito Iento (c.I0-21), 
contrastam com a seyiio de indicayao Movido ( c.2-9). 
Os compassos sao, na sua maioria, amplos (o compasso 2 contem 49 pulsayoes). 0 primeiro eo 
ultimo compasso ( c.21) contam com o auxilio de barras pontilhadas com a finalidade de 
direcionar a linha mel6dica. Tais procedimentos produzem diversidade ritmica. 
Compassos lndica~oes de andamento e caniter Metrica 
1 Lento Livre 
2 




Simetrica (4/8, 4/4, 3/4, 2/4) e 
Assimetrica (1/4) 
10 
Tempo livre, muito Iento 
Livre 
Como o canto do vento no deserto ... 
11-12,14-15,17-20 
Simetrica (4/8, 4/4) e 
Assimetrica (1/4) 
13,16e21 Tempo livre Livre 
- . Tabela 13.1- lndica~es de andamento, carater e metnca. 
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pp_p 
;PP Coll\0 UJn canto h:dtl'frn:l 
Com multo pedal 
as . l. -n1c ~cayoes de intensidades leves (ppp1 pp e p) prevalecem~ mas as 
intensidades rnais fortes tem uma presenya constante e marcante (fe.ff, nos c2, 3, 5~ 7, 8, 11 ""14) 
an.m9av conduzir o fraseado: 
;..\ 'ie:xtu;t.1T! estratillcada justapOe partes com textura polifOnica co111 vozes 
9m, nos c.1, 2~ 
5 e 17-20): 
Vozes paralelas 
a classe de intervalos 0: 
Vozes paralelas 
a classe de intervalos 1: 









Tabela 13.4- Textura (c.1, 2, 3 e 10). 
A ressoniincia resultante da notao;:ao Com muito pedal (c.2) associada: a indicayao de andamento 
Movido, a sinuosidade da voz intermediaria que se move por semitons, a concomitiincia da linha 
mel6dica com o baixo movendo-se a distiincia da classe de intervalos 1 (9m, 16m) e ao uso da 
linha mel6dica na regiao media com diniimica ppp estabelecem urn timbre que reproduz as 
ondulao;:oes irregulares do canto beduino (Tabela 13.5). 
Igualmente, no compasso 10, a combinao;:ao do uso do pedal continuo como pedal una corda e os 
trinados notados na regiao extremo-aguda do piano, a diniimica p e pp, e a indicao;:ao de 
andamento Tempo livre, muito Iento aludem a sonoridade do sopro longinquo do canto do vento 
no deserto ... (Tabela 13.5). 
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Tabela 13.5- Assocla\'lio de procedimentos contribuindo para a fonna\'lio do timbre (c.2 e 10). 
0 material da pe.,:a e composto por apenas 1 con junto e suas variacoes, organizados com base na 
escala crorruitica. 0 conjunto 1 e formado pelas classes de intervalos 1 (2m, 7M, 9m, etc.) e 6 
(tritono, llA, etc., na Tabela 13.6), constituindo o conjunto [0 1 6]. 0 uso extensivo deste 
conjunto contribui para o estabelecimento da atmosfera desertica, povoada por beduinos, cujo 
canto e motivado pelo movimento serpenteante do sopro do vento sobre as dunas de areia. 
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Conjunto 1 
&< _______ _ 
FP: (0 16) 
Vetor:<l 000 11> 
Varia~;oes do Conjunto 1 
s-__________ _ 
1.1 - FP: (0 I 2 7) 
&<.--------- -------
I.2- FP: [0 I 3 4 56 9) 
~-1.3-FP: [0 12) 
1.5-FP [0 1) 
3 
1.6- FP: [0 1 2 3 4 56) 
\~ l~'' 
1.4 - FP: [0 1 6) 1.8 - FP [0 7) 
~---------------------------~--------------------------------------, 
~~~ ~dw fvtrtt t ~¢ftv lfv'P; Orr bfirl 
1.9- FP: [0 I 2 3 4 56 7 8 9 IO) 
Tabela 13.6- Conjunto 1 e suas principais varia\'Oes (c. I, 2, 3, 8 e 10). 
Os 21 compassos que formam este Poesiludio pod em ser agrupados em tres se9oes ( c.l, na cor 
ocre, c.2-7 em vermelho e c.8-21 em azul, na Tabela 13. 7). 
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A se~iio 1 expoe o conjunto 1 seguido pelas varia<;oes 1.1 e 1. 2. Apresenta-os nas duas vozes 
paralelas~ a classe de interJalos 0. 
A se~i!Dt 2 u.tiliza as variavOes 1.3 a 1.6. As variayOes 1.3 e 1.4 sao empregadas na cornposi£;iio da 
linha me16dica e do acompanhamento (voz intermediiria}, e a variavao L5 e usada na fonnayao 
do baixo. A linha do baixo estabelec.e urn contrauonto a classe intervalos 1 ern relayao it linha 
variayao 1.6 corrroOe os interlt1dios que entrecortarr1 a seyao 2 (c3, 5 e 7). Cada oconbncia 
deste lnterh!dio 1 e precedida pelo Segment'o a, que aparece cada vez mais sintetizado: 
I 
~~"~==================~~========~~x,~·=·==~~~-~~~~r~ 
J~~J~' ~~~T~·~-i~r~,~~j~;';~;';;f';~;~~~;';r;r;r;r;r;'~· ~;';';;';r;r~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ 
Segm:ento a 
I 
\ --- . 




as vanayOes L 7 a 1. 9. Yariat;tiio .7 e usada na co1nposiyfio do 
entrecorta esta seC,iio. A5 vanav-Oes 1.8 e .9 sao empregadas na co1nposwao da 
I 
1nel6dica e do acornpanhamento, respectivamente. Cada ocorrencia deste J;"'te·dzic!io 2 e precedida 
{ c.19) antes que.£) Segmento b final apar-eya e conclua a {c.21, na 
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I" --
Conclui-se que diversidade na -pe~a e conseguida atrav6s uso de: co:m_passos com tarnanhos 
variad-c>s, indica'jOes de andan1ento contrastantes~ rn6trica div-ersa e din&mica abran.gente (entre 
pelo uso extens1vc do direito; ·e do apn::weitarnen_to teclado pl&lO. 
unidade :a a 
abrupta& na din§nuca; e a utilizayao 0 
re£:::rencia da peya. 
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POESIL(JDIO N°14 




Figura 13 - Capa elaborada por Victor Burton para o romance A febre amorosa de Eustitquio Gomes. 
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Ao ler o romance A febre amorosa (1984), escrito por Eustiquio Gomes, 277 o compositor 
Almeida Prado almejou compor uma opera. 0 escritor criou entiio urn libreto eo compositor deu 
inicio it elaborayao de alguns esboyos sonoros. Mas a composiyao da opera niio se concretizou. 
No entanto, os "croquis harmonicas" que a fundamentariam deram origem ao Poesiludio n°14, 
Noites de Campinas. A peya, composta no dia 28/08/1985, e dedicada "ao Eustizquio Gomes". 278 
0 compositor Almeida Prado a descreve como "uma aquarela, urn arco-iris a noite ". 279 
Esta analise tern a intenyao de apresentar informayoes que possibilitem urna possivel 
compreensiio da forrnayiio harmonica desenvolvida pelo compositor, do uso do material e dos 
aspectos responsaveis pela unidade da peya. 
Para tanto, foram utilizadas- de maneira niio ortodoxa, nem excludente- as seguintes tecnicas de 
analise: Teoria dos conjuntos; 280 e Analise do contorno melodico atraves do estudo das pequenas 
unidades musicais, que compoem a arquitetura musical com base na l6gica e na coerencia. 281 
A tmica indicayao do carater da peya - Sereno, calma, como urn area-iris - evoca a atmosfera 
Iirica e suave da aquarela imaginada pelo compositor. 0 numero de tempos por compasso e a 
metrica variam amplamente (2/1, 4/1 e 1 0/1 ), mas a unidade de medida do tempo e mantida 
(seminima), garantindo regularidade e equilibrio no ambito do tempo. 
277 GOMES, Eustaquio. 2001. Op.cit. 
278 A data da composi9llo e a dedicat6ria estao de acordo com o manuscrito do compositor, no Anexo 4. 
279 EntrevistaAlmeida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2. 
2
"' Segundo LESTER, Joel. 1989. Op.cit e STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit. 
281 Segundo SCHOENBERG, Arnold. 1991. Op.cit 
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As mudanvas na dinamica ocorrem de maneira gradual, porem abrangente (entre pp e jj). A 
textnra homoronica utiliza o acompanhamento a maneira coral, mantido do inicio ao final da 
pes;a. 0 pedal direito trocado a cada mudanya harmonica e o tipo de toque que valoriza a linha 
mel6dica produzem urn timbre estavel. A regularidade e a delicadeza do tratamento prestado ao 
tempo, a diniimica, a textura e ao timbre condizem como carnter aprazivel e contemplativo. 
0 material da peya e formado por tres conjuntos e variacoes, organizados com base na escala 
cromittica (Tabe/as 14.1 a 14.3). 
Conjunto 1 
> p .. 
FP: [0 12 3 4 56 7 8 9 10 11] Vetor: <12 12 12 12 12 6> 
1.1-FP: [0 123 45 6 7 8910 11] 
Tabela 14.1- Conjunto 1 e sua varia\'30 (c.1 e 2). 




1'1' s-. _ _J FP: [0 12 3 56 8 9] 
V: <54 65 53> 2.1 - FP: [0 1 2 3 5 6 8 9] 2.2- FP: [0 1 2 3 4 56 7 8 9 10 11] 
Tabela 14.2- Conjunto 2 e suas principais varia~oes (c.3, 4 e 9). 
201 
Conjunto 3 V arln~io do Conjunto 3 
'" 
1 ~-"";,. ~ ~--, 
I ~ v JY 
\ 
FP· [0 12 4 57!! 10] V: <4 56 55 3> 3.1 - FP [0 1 2 4 5 7 3 10] 
Os 10 compassos da peya for:u-1am uma sec;ao Un1ca? que pode ser subdividida em quatro 





·,. -h .,.J• 
;•o __ ., : <>._.0 "~o , o_ .. s 
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0 segmento 1 e constituido pelas duas formas do con junto 1, cujas vozes condutoras descrevem 
urn movimento contrario, valorizado por urn crescendo na dinamica (Tabela 14.5). Os 
subconjuntos organizados com base neste material possuem formas primarias bastante pr6ximas 
(Tabela 14.6): 
Segmento 1 
Subconjuntos: a b c d e f g h J _.. 
> 
h -.. --.. l . ,,p .l '· _b<> .,. "' ..---J 1 ~ ... 
~ > P.W 
. 
Subconjuntos: k m n 0 p q r s t 
Tabela 14.5-
Subconjuntos formados com base uas formas do conjunto 1 
Compasso 1 Compasso2 
Subconjunto a: [0 1 4 7] Subconjunto k: [0 1 4 7] 
Subconjunto b: [0 3 4 8] Subconjunto !: [0 3 4 8] 
Subconjunto c: [0 2 4 7] Subconjunto m: [0 2 5 8] 
Subconjunto d: [0 I 3 7] Subconjunto n: [0 2 3 7) 
Subconjunto e: [0 2 4 7] Subconjunto o: [0247] 
Subconjunto f: [0 2 3 6] Subconjunto p: [0 2 3 6] 
Subconjunto g: [0 1 4 6] Subconjunto q: [0 1 4 6] 
Subconjunto h: [0 3 58] Subconjunto r: [0 3 4 58] 
Subconjunto i: [0 2 3 7] Subconjunto s: [0 2 3 7] 
Subconjunto j: [0 2 6] Subconjunto t: [0 2 5 8] 
-Tabela 14.6- Compara~ao entre os subconjnntos formados por acordes no Segmento 1. 
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No segmento 2, o conjunto 2 e a variayao 2.1 formam seqiiencias (Tabela 14. 7) e propiciam a 
organizayao de subconjuntos cuja forma primaria preponderante e [0 3 7] (triade M!m) 282 
(Tabela 14.8): 
Segmento 2 
Subconjuntos: a b c d e f g h ,,, J k 
" ... J . I . I I J ·~ '~ It• ll I 
~ ~. pp 
~ - e_., ~·e_e 'tS 'tS p· 'tS "' 
Tabela 14.7 - Segmento 2 (c. 3-5). 
Subconjuntos formados com base nas formas do conjunto 2 
Compasso3 Compasso4 Compasso 5 
Subconjunto a: (0 3 7] Subconjunto e: [0 3 7] Subconjunto i: (0 3 7] 
Subconjunto b: [0 3 7] I Subconjunto f: [0 3 7] Subconjunto j: [0 3 4 5 8] 
Subconjunto c: [0 I 5 8] Subconjunto g: [0 I 3 5 8] Subconjunto k: [0 I 3 5 7 8] 
Subconjunto d: [0 3 7] Subconjunto h: [0 3 7] Subconjunto 1: (0 3 7] 
-Tabela 14.8- Compara~ao entre os subconJnntos no Segmento 2. 
No segmento 3, as forrnas do conjunto 3 produzem seqiiencias (Tabela 14.9) e subconjuntos com 
formas primarias semelhantes (Tabela 14.10), que conduzem a uma grande sintese do material 
(segmento 4, na Tabela 14.11), concluida pelo uso do subconjunto [0 3 7] (Tabela 14.12): 
281 A segrnentacao dos acordes M/m da musica tonal tambem resulta no conjunto [0 3 7]. No entanto, esta passagem 









Tabela 14.9- Segmento 3 (c. 6-8). 
Subconjuntos formados com base nas formas do conjunto 3 
Compasso6 Compasso 7 Compasso8 
Subccnjunto a: [0 2 3 5 7 9] Subccnjunto c: [0 2 3 5 7 9] Subconjunto e: [0 2 3 5 7] 
Subconjunto b: (0 I 3 7] Subconjunto d: [0 I 3 6] Subconjunto f: [0 I 3 6] 
-Tabela 14.10- Compara~ao entre os subconJuntos no Segmento 3. 
Segmento4 
Subconjuntos: a b c d 
.. 
pp s-__ _J 
Tabela 14.11- Segmento 4 (c. 9-10). 
Subconjuntos formados com base na varia~ao 2.2 
Compasso 9 Compasso 10 
Subccnjunto a: [0 I 2 3 4 5 7] Subconjunto c: [0 I 2 3 5 7] 
Subconjunto b: [0 I 2 3 5 7 9 10] Subconjunto d: [0 3 7] 
-Tabela 14.12- Compara~ao entre os subconJuntos no Segmento 4. 
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Ao estabelecermos uma compara<;ao entre os subconjuntos formados com base no material da 
pe9a podemos observar a preponderfrncia do contorno cuja forma primB.ria 0 3 7] (Tabela 
l"'Jotamos ainda que a din§.mica e utilizada de maneira modular, por estar associada ao uso 
do n1aterial e que ambos descrevem movimentos de ex:pansao (atrav,§s do uso do crescendo na 
din&mica e do movimento contnirio nas vozes condutoras do segmento l ), estabilidade 
(manutenyao da din&mica pp e do subconjunto [0 3 7], no s~gmento 2) e sintese (decrescendo e 
dir11inuiyao na quantidade de alturas por subconjunto- de [U 2 3 5 'i 9] no in:icio do segmento 3 
3/j no final do segn1ento 4): 








j [0 l 4 7] !0 3 4 ~l !0 H 7] [0 l 3 7]!0 24 7] 
I 




[0 .! 4 7] [0 3 4 8j [0 2 51lj [0 2 J 7) [!!I 2 4 7j p cresc.f! 
2 
[0 23 6! [0 HI 6] [0 H 53] [0 2 3 7] [ll 25 8] 
I 
3 [0 3 7] [IJ 3 7] [0 R :58] [0 3 7] I 
2 4 i [IJ 3 7] [0 3 7) [0 13 5 8] [0 3 7] pp 
I 
5 [0 3 7] [il H 5 8][0 1 3 5 7l!J [0 3 7] 
I 




3 7 [0 2 3 57 9] [0 1 3 6] I jf decresc. p 










I 10 [0 1 2 3 5 7] [0 J 7] 
I 
~ ·-.;. ·~ " 
,. 
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Conclui-se que o uso modular da dinamica e da metrica esti associado a justaposiyao do material 
forrnado por tres conjuntos. A concep<;:ii:o destes tres conjuntos, por sua vez, esti vinculada a 
uniforrnidade: da pulsayii:o constante, medida por seminimas; da tex:tutra homofonica, com 
acompanhamento a maneira coral; do uso do pedal direito trocado a cada mudanya harmonica; do 
embasamento na escala cromatica; do direcionamento vinculado aos movimentos de expansao, 
estabilidade e sintese; e da recorrencia do subconjunto [0 3 7] (a triade M/m), colecao de 
referencia desta pe<;:a. 
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POESILUDIO N°15 
Noites de Malaga 
Figura 14- Bernardo Caro. Frederico Garcia Lorca- Elegia (1998), 
Tecnica: Acrilico sobre tela. Dimensoes: 4,00 x 1,50 m. 
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A influencia exercida pela cultura espanhola na obra do artista pkistico Bernardo Caro e 
absorvida e exteriorizada pelo compositor Almeida Prado neste Poesilitdio n°15. A peya Noites 
de Mtilaga, composta no dia 07/09/!985 e dedicada "ao Bernardo Caro, o genial amigo". 283 
Nos cat:ilogos da exposiyao Proposir;oes (1964/1984 e 1964/1986), Bernardo Caro apresenta urn 
poema que altema situac;:oes relacionadas a Espanha e ao Brasil, respectivamente seu pais de 
ascendencia e seu pais nataL 284 Almeida Prado tece coment:irios a respeito desta marcante 
intervenyilo: "0 'Poesilitdio n°15' e bern espanhol. Ao mesmo tempo niio e. Niio tern nada 
exatamente igual a musica esponhola, mas e espanhol". 285 
Esta analise tern a intenyilo de apresentar informac;:oes que possibilitem uma possivel 
compreensao da formayilo e do uso do material mencionado pelo compositor, assim como dos 
aspectos responsaveis pela unidade da peya. 
Para tanto, foram utilizadas- de maneira niio ortodoxa, nem excludente- as seguintes tecnicas de 
analise: Teoria dos con juntos; 286 e Analise do contomo mel6dico atraves do estudo das pequenas 
unidades musicais, que compoem a arquitetura musical com base na l6gica e na coerencia. 287 
No ambito do tempo, a peya fuz uso de diversas indicac;:oes de andamento, carnter, execuyilo e 
metrica. A indicac;:iio Tempo livre (c.1) confere somente ao andamento o status da 
indetermina~o,ja que a metrica e determinada (Tabela 15.1). 
283 A data da composi<;llo e a dedicat6ria estilo de acordo com o manuscrito do compositor, no Anexo 4. 
284 Ver Entrevista com Bernardo Caro, no Anexo 3. 
225 EntrevistaA/meida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2. 
286 Segundo LESTER Joel. 1989. Op.cit e STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit. 
w Segundo SCHOENBERG, Arnold. 1991. Op.cit. 
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Compassos Indica~oes de Metrica 














18 Harp. rapido 514 
19 (Silencio) 6/8 
Lento, notumal 
20 Distante, na memoria ... 















- ' - ' Tabela 15.1- lndicai'Oes de andamento, carater, execul"lo e metnca. 
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Nos compassos 3 a 5 e 20 a 27, as mudanyas na indica~o de compasso estao relacionadas it 




Tabela 15.2- Mudan~as na metrica relacionadas it amplia\'iiO do material (c.J-15 e 20-27). 
A dinamica abrange as grada9oes que separam ppp e if Cada nova intensidade aparece de 
maneira subita, inesperada (Tabela 15.3). 
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A textura estratificada justapoe segmentos com textura homoronica e polironica, que fuzem uso 
de: vozes condutoras paralelas mantendo uma distancia a classe de intervalos zero (unissono, 8J, 
15J, etc., nos c.1-2 e 26), figura\'iio pianistica (c.3-7, 18, 26, 27) e ostinato (c.8-15). 0 baixo 
ostinato mantem o mesmo grupo de alturas (com excevao do c.12, onde apenas as tres primeiras 
alturas sao repetidas), mas com tratamento ritrnico diverso (Tabela 15.4). 
Vozes condutoras paralelas Polifonia com baixo ostinato 
e figura.;ao pianistica 
,., ·~-p;.;, lilk--~ 
• •• 
;;;-, 
8 d..lll bl J. ~ 
~ 
: 
~~f pp • I ! pp InLoco* • .:. ':" Mi:ltelio$o • > > 
1 ~ ~ 
~:;; '(J,i ,i -~:V 'Z_ ~ - - . . . Tabela 1:>.4- Uso de vozes paraJelas, figural"'o p.anJStica e ostinato (c.S-9 e 26) . 
A diversidade timbrica ocorre atraves da exploravao de toda a extensao do teclado do piano, do 
uso do pedal direito continuo e da justaposis:ao de materiais que requerem tipos de toque 
distintos: o toque preciso, ora !eve, ora intenso (c.l-2); o toque vigoroso (c.3-7); o toque fluido 
que acompanha a notavao misterioso (c.8-12); o toque sutil e staccato da linha do baixo, sobre o 
qual a ressoniincia do intervalo da classe de alturas 11 (7M) se sobrepoe (c. 13-15), seguido pelo 
toque intenso que vai se esvaindo ate atingir o silencio (c.16-19); o retorno do toque fluido (c.20-
25), seguido pelo toque intenso entrecortado pela figuras:ao pianistica de toque fluido (c.26), 
culminando na passagem de toque preciso intenso ( c.27); e o toque preciso, porem !eve que 
encerra a pes:a (c.27-34). 
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0 material da peya e formado por dois conjuntos e variacoes, com base na escala cromatica 
(Tabelas 15.5 e 15.6). As formas do conjunto 1 esriio relacionadas a utiliza9lio da textura 
polironica e das vozes paralelas e as formas do con junto 2, ao uso da figuravao pianistica e do 
ostinato. 
Conjunto 1 
FP: [0 13] 
Vetor:<111000> 
Varia~iies do Conjunto 1 
pp 
1.2- FP: [0 1 3 5 6 8] 
32 ' > ,.. 
=t "' pp .._"fP -..._;.,.... G1ffl!l..983 
&!' .••• ------ ---- --- ------ --- ----- ------ -----.-1 
pp 
1.5-FP: [0 12345678910 11] 
Tabela 15.5- Con junto 1 e suas principais varia~es (c.1, 8, 20 e 32). 
Conjunto2 
FP [0 1 2 3 56 8] 
V: <4 44 3 4 2> 
Varia~iies do Conjunto 2 
2.1- FP: [0 1 2 3 4 5 7 8 9] 
(!;,; ~Jro.etJ 
2.2- FP: [0 1 2 3 5 7 8] 
.I 
v 
2.3 FP [0 7] 
(li~g QJ 
2.4 FP: [0 2 3 6 8] 
2.5- FP: [0 1 2 3 4 57 8 10] 
p =-
2.6- FP: [0 2 3 7] 
Tabela 15.6 - Conjunto 2 e suas principais varia~es (c.3, 7, 8, 20, 26,27 e 28). 
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Os 34 compassos da pe<;:a formam duas seyoes, acrescidas de uma Coda (Tabela 15. 7). 
Se~iio 1 Se~iio 2 Coda 
c. 1-19 c.20-26 c.27-34 
. . - -Tabela 15.7- SubdiVJsao da P"'"' em ~es • 
Esta divisao e determinada por mudan<;:a no andamento (de Tempo livre no c. I para Lento, 
notumal no c.20}, pelo uso do material dos compassos I e 2 (con junto I e varia<;:iio 1.1, nos c.l6-
17 e 26), e pela ocorrencia de pausa geral ( c.l9 e primeiro segmento do c.27): 
Se~iio 1 
lndicru;iio Tempo livre 
Uso do conjunto I e da varia9ii.o l.l 
Se~iio 2 




U so do con junto I 
Pausa geral 
i 
Tabela 15.8- Causas da subdhisio da PC~"' em duas S"\'Oes (c. I, 16,20 e 26). 
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Conclui-se que a peya e marcada pela multiplicidade de procedimentos adotados: uso de diversas 
indica<;oes de andamento, caniter, execu<;iio e metrica; ampliayiio do material por adiyiio de novas 
sonoridades (c.3-5 e 20-27); uso de dinamica abrangente com mudanyas subitas;justaposi<;iio de 
segmentos homoronicos e polifonicos, que utilizam vozes condutoras paralelas, figura<;iio 
pianistica e ostinato, promovendo a estratifica<;iio na textura; uso de ostinato com tratamento 
ritrnico diverso (c.8-15); explora<;iio de toda a extensao do teclado do piano; justaposiyiio de 
materiais que requerem tipos de toque distintos; uso do material formado por dois conjuntos e 
varia<;oes com caracteristicas distintas; e subdivisao da peya em duas se<;oes acrescidas de uma 
Coda, com andamentos distintos. 
A unidade da pe<;a deve-se ao embasamento dos dois conjuntos na escala cromatica, ao uso do 
pedal direito continuo e a recorrencia do conjunto 1 [0 1 3] desde o primeiro ate o ultimo 
compasso. 0 con junto [0 1 3] e a cole<;ao de referencia desta pe<;a. 
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As noites do centro da Terra 
·~o criar o clima do lembrar, 
agitei profimdas aguas e as turvei par instantes. 
(..) 
Constatei o di.ficil exercicio da memoria ... 
Lento e irrompido de silencios ". 
(Almeida Prado) 288 
288 PRADO, Jose Antonio R. De Almeida. Modulaqoes da memoria: (um memorial}. Campinas: Universidade 
Estadual de Campinas, I 985, p.4. 
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Mais do que "As noites do centro da Terra", o Poesilitdio n°16 retrata as "noites" emocionais das 
pessoas. Esta pe<;:a, composta no dia 08/09/1985 e dedicada "ao Durval Chechinato ", 
. al' 289 pS!Can !Sta. 
Em sua entrevista, Almeida Prado rememora: 
"Na ocasiiio eu fazia psicanalise lacaniana como Durval Chechinato e estava passando por urn 
processo muito doloroso de entrar em mim e descobrir coisas. (..) 'Como (...) imaginar isso em 
musica? Vou tirando as ilusoes ... (..) Aifica a essencia '.Como eu havia comet;ado apet;a com Fa 
me nor, entiio terminei com 'fa-do ', sem ser maior ou men or- e o 'fa-do 'e depois niio tern mais 
nada, e o silencio. (..) 0 'Poesiludio n°]6' e o mais vanguardista de todos. 0 mais enigmatico. 
Esses silencios sao audaciosos. E a encenat;iio- com urn ar grave- e necessaria. (..)Esse Ultimo 
'Poesiludio · e o resultado desse entrave, dessa descida ao centro do seu 'eu '. Voce pensa que 
encontrara respostas, mas encontra o silencio. Urn silencio que tern essa aparencia. Urn deserto. 
Quando voce niio explica mais, a co is a e ". 2"' 
Esta analise tern a intenyli.o de apresentar informa<;:oes que possibilitem uma possivel 
compreensiio da formayli.o e do uso do material, da ocorrencia de pausas e dos aspectos 
responsaveis pela unidade da pe~. 
Para tanto, foram utilizadas - de maneira niio ortodoxa, nem excludente - as seguintes tecnicas de 
analise: Teoria dos conjuntos; 291 Analise do contomo mel6dico atraves do estudo das pequenas 
""A data da composi9ilo e a dedicat6ria estiio de acordo como manuscrito do compositor, no Anexo 4. 
290 EntrevistaAlmeida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2. 
291 Segundo LESTER, Joel. 1989. Op.cit e STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit. 
217 
unidades musicais, que compoem a arquitetura musical com base na l6gica e na coerencia; 292 e 
Analise da estrutura atraves de sinteses contrapontisticas apresentadas em graficos com vozes 
condutoras. 293 
No ambito do tempo, as indica9oes de andamento, execu<;:ao e carater se proliferam, promovendo 
atrnosferas que sugerem o misterio, a busca, a descoberta: Com espantosa lentidiio e silencio!; 
Como um c/ariio; Sitbito!. As fermatas no final de cada passagem contribuem para a indicac;:fto 
Deixar ressoar ate extinguir (c.5). A metrica simetrica 2/2 e a textura homoronica com 
acompanhamento a maneira coral sao mantidas do inicio ao final da pe9a (ha uma (mica 
ocorrencia de figurayao pianisti~ no c. 46) promovendo uma base ritmica e uma densidade 
continuas. Neste contexte, as sonoridades subitas e os silencios pontuarn suas ocorrencias. 
Cada interferencia da dinamica e recebida pelo ouvinte de maneira inesperada. Os "flashes" em 
intensidades oraff, ora p e ora pp siio potencializadas pelo uso de pausas gerais, cujos silencios 
"devem ser absolutamente a Tempo'", entre cada mudan93 de material: 
Tabela 16.1- Uso da dinamica (c.l-20). 
292 Segundo SCHOENBERG, Arnold. !991. Op.cit 
293 Segundo SALZER, Felix. 1982. Op cit 
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Este Poesiludio e absolutamente timbrico. Opoe as ressoniincias carregadas de acordes longos, 
graves, cheios e sonoros, combinados com o pedal direito abaixado e com urn tipo de toque 
vigoroso (c.1-5, 22-23, 39-43 e 53-55) a tenue persistencia do acorde extremo-agudo, curto, 
pouco sonoro, com toque preciso (c.9-10), dos agonizantes acordes graves, abafados pelo uso do 
pedal una corda e do toque macio (c.12-14, 25-27,55-58,61-62,66-68,71-72,74-76 e 81-84), 
dos acordes nipidos, com trocas do pedal direito igualmente eficientes (c.17-20), do "lampejante" 
acorde agudo fortissimo (c.31-34) e dos luminosos e fugazes arpejos, mantidos pelo uso do pedal 
continuo ( c.46). A ressoniincia de cada acorde ou grupo de acordes executados e absorvida pelo 
ouvinte na sua plenitude, ate que grupos de pausas gerais o preparam para a percepyao da 
proxima sonoridade. 
Dois conjuntos e variav5es formam o material da pe<;:a. 0 primeiro conjunto estil associado as 
regioes media, grave e extremo-grave do piano, e o segundo conjunto, as regioes media, aguda e 
extemo-aguda (Tabelas 16.2 e 16.3). 0 conjunto 2 e apresentado por partes, entrecortadas pelas 
formas do conjunto 1 (Tabelas 16.3 e 16.4, na sequencia). 
Conjunto 1 ,= ~I:::=. I 
~- - - - -
FP: [0371 
Vetor: <0 0 111 0> 
Varia~oes do Conjunto l 




1.2-FP: [0 13 71 1.4- FP: (0 71 
Tabela 16.2- Conjunto 1 e suas principais varia~fies (c.1-5, 12-14,22-23,55-58 e 81-84). 
2!9 
Conjunto 2 




]01258] ]0258] ]01257] 
<2 12 2 2 1> <0 1 2 1 1 1> <2 2 1 1 3 1> 
Varia~iio do Conjunto 2 
:H ~- I ~ ~~. q 
~lJ .I I 
LJ 
' ppj 
' ~ "'j:;j 
2.1 - FP: ]0 13 6 







]02 3 4 56 7 9] 
<566452> 
Tabela 16.3- Conjunto 2 e sna varia~o (c.9-10, 17-20,31-34 e46). 
Os 88 compassos da pe<;a formam uma seyao \mica. A Tabela 16.4 (a seguir) mostra a 
distribuiyiio do material composto pelas formas dos con juntos 1 e 2. Utiliza o seguinte c6digo de 
cores: 294 azul claro para as formas do conjunto 1 e vermelho para as formas do conjunto 2. 
A Tabela 16.5 (na sequencia) apresenta a amilise das vozes condutoras, auxiliar na verificayao 
das estruturas que garantem a unidade da pec;a. As linhas (a), (b), (c) e (d) da analise trazem os 
acordes estruturais da peya (furmas do con junto 1, em azul claro) e os prolongamentos (formas 
do conjunto 2, em vermelho). A linha (e) revela a colegio de referencia deste Poesiludio: o 
con junto [0 3 7] (acorde de Fa m!M). 
294 Nesta Dissertayilo, a tecnica de anaJise das vozes condutoras- apresentada por Salzer- e utilizada de maneira 
bastante livre, fazendo uso de cores para facilitar a compreensilo da analise. 
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Conclui-se que a abson;:ao do som e do silencio ocorre na sua plenitude. Este processo e 
conseguido atraves do uso de do is con juntos e suas variayoes forrnados por acordes que ressoam 
ate extinguir e sao seguidos por grupos de pausas que preparam o ouvinte para a proxima 
sonoridade. 0 uso da diniimica, do pedal, do tipo de toque e das regioes opostas no piano, bern 
como a forrnayiio da estrutura e do prolongamento estao todos associados ao material constituido 
pelos dois conjuntos. 
A unidade e continuidade da peya se devem: o estabelecimento de uma seyiio imica; a 
perrnanencia da metrica simetrica 2/2 e da textura homofonica com acompanhamento a maneira 
coral do inicio ao final da peya e ao embasamento no conjunto [0 3 7] (acorde de Fa m/M), 
associado ao conjunto 1 e revelado na analise das vozes condutoras. 0 conjunto [0 3 7] e a 
coleyiio de referencia da peya. 
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CONCLUSAO 
Com base nas analises realizadas, foi verificada uma interayao entre os dados levantados. Os 
elementos responsaveis pela diversidade ou unidade de cada peya foram identificados e foi 
estabelecida uma comparayao entre esses recursos estruturais -material e tecnicas de composivao 
- buscando semelhanyas e diferenvas entre as 16 peyas. 
Nessa obra, as decisoes relacionadas a tempo, diniimica, textura, timbre, material e estrutura estao 
relacionadas a atmosfera suscitada pela ideia extra-musical que motivou a cria<;ao da peya. Esta 
associa<;ao aparece traduzida em palavras, inscritas na partitura. 
Por conseguinte, o Poesiludio n°l e Calma, floral; o n°2 possui Multiplas cores e 
intent;:i5es, e eloqiiente, ora Calma, ora Rapido, Canta barrocamente, Distante na 
memoria para depois reaparecer Vivo, Luminoso; o n°3 e Feliz, Vivo e Luminoso, por 
vezes Distante e calma, de repente, Fulgurante!, como ocorre com crianyas 
brincando; o n°4 e Calma e paciente, como o trabalho realizado por formiguinhas; o 
n°5 movimenta-se de maneira Continua e Calma, reproduzindo o travo e a suavidade 
das cores na gravura; o n°6, Noites de Toquio possui a Calma noturna/ e a Lentidiio 
sagrada dos rituais milenares japoneses, entrecortados pelos "flashes" Rtipidos e 
Estelares do Japao contemporiineo; o n°7, Noites de Siio Paulo, tern o Tempo do rock 
paulistano nos anos 60; o n°8, Noites de Manhattan, retrata o Tempo do blues de 
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Gershwin; o n"9 possui o Erotismo das Noites de Amsterdii; o n°l 0, a Lentidiio do 
olhar que contempla as Noites de Madagascar; o n°ll, Noites de Solesmes traz os 
sinos Jubilosos que badalam chamando os fieis para apreciarem a execuyao do 
cantochao lnteriorizado e Lento; o n°!2, Noites de Iansii possui a Calma dos ventos e 
a impaciencia R!Jpida das tempestades; o n°13, Noites do deserto, reproduz o sopro do 
Canto do vento no deserto, movendo-se sinuosamente Como um canto beduino; a 
aquarela reproduzida pelo n°14, Noites de Campinas, e Serena e calma, como um 
area-iris; o n°!5, Noites de Malaga, e ora Ritmico, ora Lento e noturnal, tao 
Misterioso quanto os Jardins de Mizlaga; no n°!6, a Espantosa lentidiio eo Silencio 
sao entrecortados pelos Claroes subitos da compreensao. 
0 tratamento prestado ao tempo, a diniimica, a textura, ao timbre e a estrutura est:l. 
intrinsecamente vinculado a escolha e ao uso do material, formado com base na organiza~iio 
de conjuntos, de tres maneiras principais e distintas: (1) utiliza diversos con juntos contrastantes; 
(2) emprega dois con juntos contrastantes; (3) usa urn ou mais con juntos nao contrastantes. 
(1) Os multiplos con juntos formadores dos Poesiludios de n °s 2, 3, 6 e 15 sao os principais 
responsaveis pela diversidade. Sao empregados de maneira modular, pouco desenvolvida e 
altemada, com indicavoes de compasso, de dinamica, de andamento e de carater associadas a 
cada conjunto e variavoes. Viabilizam a fragmenta9ao que caracteriza a textura estratificada, ou 
seja, disposta em camadas que justapoem segmentos absolutamente incongruentes, com textura 
polironica ou homofonica, que podem fazer uso da figurav§:o pianistica ou dos acompanhamentos 
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por acordes, intennitente, organizado a maneira coral, de vozes em paralelo ou em movimento 
contrilrio. Pennitem o uso de metricas e andamentos cambiantes, bern como de ampla cartela de 
intensidades, cujas mudan9a5 ocorrem de maneira silbita. Possibilitam a valoriza<;:ao do timbre 
atraves da ampla explora<;:ao dos registros extremos do piano, de articula<;:oes dispares (do toque 
preciso, ora !eve, ora intenso, do toque vigoroso, ou fluido, ou ainda sutil), do uso do pedal 
direito ora continuo ora trocado a cada mudan<;:a harmonica e da notayiio que utiliza ligaduras que 
nao conectam uma altura a outra, nem delineiam frases. 
Assim, o material do Poesiludio n "2 e composto a partir de cmco con juntos e 
varia<;:oes, constituidos com base em modos diatonicos e escalas, usados de maneira 
pandiatonica (sem que existam progressoes harmonicas funcionais), fonnando sete 
pequenas partes, agrupadas em duas se<;:oes. 0 uso constante de pausas interrompendo 
o discurso pennite a inser<;:ao de outra ideia musical sem preparayao. A mudanya 
incessante nas indicayoes de compasso e andamento causa uma imprevisibilidade na 
periodicidade do tempo. A multiplicidade na superficie e sustentada por uma estrutura 
bipartida, com centro Re, baseada no acorde de Re menor [0 3 7], que aparece 
dissolvido durante a pe<;:a. 0 Poesiludio n °3 possui dez con juntos e varia<;:oes 
organizados com base em modos diatonicos e escalas sinreticas de maneira 
pandiatonica e polimodal, fonnando sete pequenas partes justapostas, em compassos 
articulados por barras pontilhadas e com indica<;:oes de andamento, textura, diniimica e 
caniter adaptilveis a cada brincadeira ou can<;:iio infantil. A unidade se deve ao uso de 
quatro Cirandas ineditas, que mostrarn uma perfeita coesao do material nacional com 
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a linguagem universal do Seculo XX 0 Poesiludio n°6 conta com quatro conjuntos e 
varia9oes, formando duas partes seguidas por uma Coda. Justapoe passagens com 
metrica, periodicidade e andamento diversos, utilizando barras de compasso 
pontilhadas para indicar estas mudanyas. Varia amplamente a intensidade, a 
articulagao, o tipo de toque e o uso do pedal direito no interior curtas passagens. A 
unidade deve-se a recorrencia do conjunto [0 15 6].0Poesiludio n°15 emprega dois 
conjuntos muito variados, com multiplas indica9oes de andamento, carater, execugao 
e metrica, organizados com base na escala cromatica, formando duas se9oes 
acrescidas de uma Coda. A estratificaviio e promovida pela associa9iio das formas do 
conjunto 1 com a textura polironica e as vozes paralelas, e das formas do conjunto 2 
com a figuragao pianistica e o ostinato. A unidade estil associada a recorrencia das 
formas do con junto 1, [0 1 3]. 
(2) Os Poesiludios de n°s 4, 9, II, 13 e I6 fazem uso de urn material bipartido, formado por do is 
conjuntos ( ou grupos de con juntos) contrastantes e suas varia9oes. 0 confronto de duas ideias 
associado ao uso do material dubio promove alternancia metrica, exploragao alternada e 
concomitante dos registros extremos do piano, oscilav5es polarizadas no andamento, na 
intensidade, nos tipos de toque e na utilizagao ora continua ora descontinua do pedal, bern como 
estratificagao na textura. 
Portanto, o material que compoe o Poesiludio n°4 e formado por dois conjuntos e 
varia96es, elaborados com base na escala cromatica, empregados de maneira 
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pandiatonica, estruturados a partir de vozes condutoras identicas, mas arranjados de 
maneira contrastante, bern como direcionados e articulados por acordes pivos, niio 
estabelecendo urn centro. Constituem urna seyiio imica, seguida por uma Coda, que 
omite a indica9iio de compasso e utiliza barras pontilhadas para articular as mudanyas 
no material. Relaciona esteticamente urn coral irnagimirio ao conjunto 1, a textura 
homoronica tratada a rnaneira coral, a intensidades !eves, ao pedal direito sendo 
trocado a cada mudanya harmonica e a regiiio media-grave; e associa esteticamente 
formiguinhas ao con junto 2, a textura homoronica com acompanhamento por acordes, 
a intensidades levissimas, ao pedal continuo e a regiiio extremo-aguda. 0 Poesiludio 
n "9 possui cinco conj untos elaborados com base na escala cromatica e organizados em 
dois grupos, associados esteticamente a definiyiio/indefiniyiio dos dois sexos, 
formando duas se9oes acrescidas de uma Coda. 0 primeiro grupo de con juntos esti 
associado ao andamento rapido, a periodicidade medida por seminimas, ao uso do 
crescendo direcionado pela figurayiio pianistica que parte da regiao grave em direyiio 
a aguda, ao toque firme e ao pedal direito continuo. 0 segundo grupo esti relacionado 
ao andamento Iento, as intensidades constantes porem dispares (pp, ff, ppp), as 
quantidade e periodicidade do tempo diversas, ao tecido homoronico com 
acompanhamento por acordes ou tratado a maneira coral, ao toque preciso do 
cantabile sobreposto ao toque fluido do acompanhamento e ao pedal direito trocado a 
cada mudan9a harmonica. A unidade deve-se a recorrencia do conjunto [0 3 7], o 
acorde perfeito maiorlmenor, em sucessao niio funcional. Os dois conjuntos que 
constituem o Poesiludio n°ll compoem uma seyiio imica, sao organizados com base 
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na escala cromatica, valorizam a ressonancia atraves do uso do pedal direito do piano 
e de ligaduras que nao conectam duas alturas, nem delineiam frases. 0 conjunto 1 
associa as diversas inteny()es do badalo dos sinos de uma igreja imaginaria ao uso de 
intensidades mais fortes, metrica diversa, homofonia organizada a maneira coral, 
toque firme e regioes media e aguda. 0 conjunto 2 relaciona a Salmodia gregoriana a 
utiliza<;:iio da sobreposi<;:iio de materiais formados a partir da geografia do teclado 
(teclas brancas na voz superior e pretas na voz inferior, e vice-versa), do Tempo livre 
em compassos articulados por barras pontilhadas, de intensidades !eves, da polifonia, 
do toque macio e das regioes media e grave. 0 unico conjunto que compoe o 
Poesilitdio n°13, [0 1 6], e ricamente variado e organizado com base na escala 
cromatica. Forma tres seyoes e da origem aos dois temas da peya: o canto beduino eo 
vento no deserto, apresentados com Tempo livre articulado por barras de compasso 
pontilhadas, intensidade !eve, uso do pedal direito associado as mudanyas harmonicas, 
tex:tura polifonica e vozes paralelas. Os dois temas sao conectados atraves de 
movimentos em figurayao pianistica com metrica determinada e diversa, 
estabelecendo crescendos vertiginosos que utilizam o pedal direito continuo e o una 
corda. Os dois conjuntos que constituem o Poesilitdio n°16 aparecem associados, 
respectivamente, as regioes grave e aguda do teclado, bern como ao conjunto [0 3 7], 
o acorde de Fa Maiorlmenor, formando uma seyao unica. A metrica e a textura 
homoronica com acompanhamento a maneira coral sao mantidas, mas ocorrencias 
inesperadas de acordes com intensidades e tipos de toque multiplos, absorvidos na 
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integra devido ao uso de fermatas e entrecortados pelo absoluto silencio promovido 
por pausas gerais cria urn ambiente de indefiniyao e incerteza temporal e timbrica. 
(3) Os Poesilitdios de nos 1, 5, 7, 8, 10, 12 e 14 empregam conjunto e varia<yoes inter-relacionados 
e niio contrastantes. Hit pouca mudan<;a nas indica<;oes de compasso e andamento, bern como no 
tratamento timbrico - as diversas regioes do teclado do piano sao exploradas de maneira gradual e 
urn mesmo tipo de toque e pedal siio mantidos. 0 tecido homoronico ou polironico e preservado 
do inicio ao final da pe<;a, mas adensado ou rarefeito em associa<;iio as diniimicas mais ou menos 
intensas, auxiliando na condu<;iio gradual ao(s) momento(s) de apice, geralmente pr6ximo(s) a 
parte central, estabelecendo o formato de urn arco. 
Logo, os prolongamentos que formam o Poesilitdio n°l empregam dois conjuntos 
correlatos e varia<;oes, organizados a partir de modos diaronicos e escalas sinreticas de 
maneira pandiaronica e polimodal, com base estrutural no acorde deMi maior!menor, 
[0 3 7] e centro Mi, formando tres se<;oes. Manrem a metrica simetrica, o andamento 
constante, a textura homoronica com figura<;iio pianistica no acompanhamento, o 
pedal direito trocado a cada mudan<;a harmonica e o tipo de toque valoriza a linha 
mel6dica. 0 Poesilitdio n°5 possui dois conjuntos, organizados com base em modos 
diatonicos utilizados de maneira polimodal e pandiaronica: o con junto I, amplamente 
variado e o con junto de acompanhamento, formado pelo ostinato descendente e linear 
que conduz a pe<;a, fixa o centro Si bemo/ e caracteriza a Passacaglia, que por sua vez 
provoca as freqiientes mudan<;as na indica<;iio de compasso, a polifonia e o uso de urn 
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pedal continuo associado a urn tipo de toque que valoriza a linha mel6dica. 0 
Poesiludio n"7 possui dois con juntos pouco variados, organizados a partir de acordes 
formados por tero;:as em sucessii.o nii.o funcional, com base no acorde perfeito de Re 
maior [0 3 7], forrnando uma sessii.o \mica acrescida de uma Coda. Privilegia o uso de 
gradavoes mais sonoras, da textura homofonica com acompanbamento de acordes, do 
pedal associado as mudanvas harmonicas e do toque pesado. 0 Tempo de rock e 
fragmentado atraves de mudanyas metricas e peri6dicas freqiientes. 0 Poesiludio n°8 e 
urn blue (com reminiscencias tonais). Faz uso estrutural da progressii.o harmonica I-
IV-V-I ocupando 12 compassos, de acordes estendidos para alem da setima, de notas 
blues e tercinas, de frases finalizadas por desenhos descendentes, da metrica regular e 
suprirne a utilizayii.o de indicadores da dinamica, ficando subentendido o emprego da 
intensidade mj, do toque fluido e do rubato. Possui textura polironica e uma cadenza 
escrita no Iugar da improvisavii.o caracteristica do blues. Os tres conjuntos e variayoes 
que com poem o Poesiludio n°l 0 sao organizados com base na escala cromatica, fazem 
uso da sobreposiyii.o de acordes em sucessii.o nii.o funcional, formando uma seyii.o 
linica subdividida em dois segmentos com centro Mi. Mantem a textura polironica, o 
pedal direito continuo, urn tipo de toque que valoriza a linba superior e as indicayoes 
de tempo, andamento e cani.ter, privilegiando as intensidades mais sutis. 0 Poesiludio 
n°12 e formado por dois conjuntos e variayaes, com base na escala cromitica. Dois 
ostinatos contribuem para a formayii.o de duas seyoes nii.o contrastantes precedidas por 
uma introduyii.o, nas quais prevalecem o andarnento Calma e a textura poli:Ionica, 
fazendo uso de barras de compasso pontilhadas, do pedal direito trocado a cada 
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mudan<;a harmonica e de urn tipo de toque valoriza a linha melodica. 0 Poesiludio 
n°14 possui tres conjuntos e varia<;oes, que contem o subconjunto [0 3 7] em sua 
formayao. Sao organizados com base na escala cromatica e compoem uma seyao (mica 
com metrica regular, homofonia com acompanhamento it maneira coral, pedal direito 
trocado a cada mudan<;a harmonica e urn tipo de toque valoriza a linha mel6dica. 
Na busca por urn elemento unificador, acessamos as informa<;oes associadas its coles:oes de 
referencia, que condensam os elementos da identidade de cada pe<;a. Podemos observar que: (1) 
Os con juntos e varia<;oes propriamente ditos sao a coleyao de referencia dos Poesi/Udios de n°s 3, 
4, 10, 11 e 12; (2) 0 conjunto [0 3 7], forma primaria da triade maiorlmenor, e a coleyao de 
referencia dos Poesiludios de n°s 1, 2, 7, 9, 14 e 16; (3) Os conjuntos [0 1 56], [0 1 6] e [0 1 3] 
sao, respectivamente, as colevoes de referencia dos Poesiludios de n°s 6, 13 e 1 5; (4) 0 ostinato e 
a coleyao de referencia do Poesi/udios n°5; e (5) As notas blues sao a coleo;;ao de referencia do 
Poesiludio n°8. 
Conclui-se que a compostyao da obra 16 Poesiludios esta fundamentada na elaborayao de 
con juntos, formados a partir da escala cromatica ou de modos utilizados de maneira pandiatonica. 
Grande parte das peyas esta vinculada ao uso do conjunto [0 3 7], a triade maiorlmenor, mas 
como inexiste a formao;;ao de progressoes harmonicas funcionais ou o tratamento das 
dissonilncias, fica descaracterizado o uso da tonalidade. 0 tratamento prestado ao tempo, it 
dinilmica, it textura (na maioria das vezes estratificada pela justaposiyao de material dispar) e ao 
timbre ( especialmente valorizado, nao so nestas peo;;as, mas na obra de Almeida Prado como urn 
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todo) esta associado ao uso do material, que procede de tres maneiras distintas: diverso, por 
justapor segmentos multiplos e contrastantes; bipartido, pelo vinculo com duas ideias 
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ANEXO I: GLOSSARIO COM TERMOS TECNICOS 295 
Acompanhamento: Ver Tipos de acompanhamento. 
Acordes: "Existem quatro possibilidades para a construt;ao de acordes: (1) Acordesjormados 
par segundas (incluindo as 'clusters'); (2) Acordes formados par tert;as (incluindo acordes de 
nona, etc.); (3) Acordes (Ormados par quartas (e tambem as acordesjormados par quintas); e (4) 
Acordes (Ormados par intervalos mistos. 0 acorde formado par tert;as tem estado sujeito a 
algumas variat;oes, (. .. )com notas adicionadas, (...)com membros divididos [quando apresentam 
tanto a tert;a maior quanta a ten;a men or J e (...) com quintas abertas. Um tipo especialmente 
importante no inicio do seculo XX e o acorde jormado par tons inteiros. E, .finalmente, ha a 
possibilidade de se justapor dais au mais acordes de sonoridades auditivamente distintas, 
jormando poliacordes. Sao freqiientes as casas em que uma sonoridade particular encontra-se 
aberta a mais de uma interpretat;ao ". 296 
Acordes de prolongamento: "Sao as acordes de passagem, com notas vizinhas e omamentais. 
(...) 0 termo pode ser aplicado a progressao de um acorde a outro (. . .) au a expansao de um 
imico acorde. (...) Os acordes de pass a gem e omamentais- que sao acordes de prolongamento-
295 Os verbetes contem cita¢es de autores cujos Ji,ros sao especializados em musica do Sticulo XX ou possuem 
capitulos que tratam deste assunto especificamente. Estes verbetes estao relacionooos com os termos que aparecem 
grifados neste trabalho. 
296 KOSTKA, Stefan M.Materials and Techniques ofTwentieth-Century Music. Upper Socld!e River: Prentice-Hall, 
1999,p.67. 
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executam o movimento determinado pelos acordes estruturais, eles constituem o movimento 
propriamente dito ". 297 
Acordes estruturais: "Os acordes estruturais determinam a dire9iio do movimento ( .. ) 
executado pelos acordes de prolongamento ". 298 
Acordes formados por intervalos mistos: "Combinam dais ou mais tipos de intervalos 
(segundas, ter9as ou quartas e suas inversoes) ". 299 
Acordes formados por quartas- Nota~ao: "A terminologia '3x4 em Si 'refere-se a um acorde 
com tres notas jormando intervalos de quartas, com a nota 'si 'ocupando a posir;iio mais grave 
[si-mi-lti ]". 300 
Acordes formados por vozes condutoras paralelas: "Silo resultantes de movimento direto em 
wirias vozes ". 301 
Agregado: "Termo usado para se referir a um conjunto qualquer com doze alturas, mas que niio 
respeita a ordem de inser9iio das mesmas, ou suas duplica9oes ". 302 
""SALZER, Felix. Structural hearing: tonal coherence in music. NY: Dover, 1982, pp.l3, 16 e47. 
298 Idem, p. 47. 
299 KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit., p.63. 
300 Idem, pp.56-57. 
301 Idem, p.9. 
302 Idem, p .188. 
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Atonal: V er Piis-tonal. 
Baixo ostinato: "Linha do baixo repetitiva ou progressiio harmonica que serve de base para 
umaforma com varia9oes continuas, como uma 'vassacaglia 'ou uma 'chaconne '", 303 
Centro I Centricidade: "Na mitsica do seculo XX, (..) o uso da repetir;:iio, pedal, ostinato, 
acentos, (...) e tecnicas simi/ares atraem a atenr;:do do ouvinte para uma classe especifica de 
alturas, estabelecendo um centro por ajirmar;:iio ". 304 
Segundo Straus: "Muitas composir;:oes do Seculo XX parecem convidar-nos a uma anidise tonal 
tradicional. Diversas obras de Stravinsky, Bartok, Berge ate mesmo de Schoenberg possuem um 
tipo de sonoridade tonal, pelo menos em determinadas passagens. (..)Mas, para que uma per;:a 
possa ser considerada tonal, ela precisa necessariamente apresentar duas caracteristicas: 
utilizar a harmonia jimcional e o tratamento tradicional das vozes condutoras. A harmonia 
foncional refere-se (...)a ideta geral de que as diferentes harmonias possuemfonr;:oes especificas 
e consistentes para se relacionarem umas com as outras. (...) E a base da analise que utiliza 
numerais romanos. (..) A conduc;iio de vozes tradicional esta baseada em certas normas 
conhecidas do tratamento das dissondncias. (..) Ha outros aspectos inerentes a tonalidade, mas 
estes apresentados a qui sao provavelmente os mais fondamentais. Se uma obra ndo faz uso da 
harmonia foncional ou do tratamento tradicional das vozes condutoras, os principios basi cos da 
analise tonal, (...) simp/esmente niio podem ser aplicados. Para que possamos apreciar mats 
303 TUREK, Ralph. The elements of music: concepts and applications. NY: McGraw-Hill, 1996, p.480. 
304 KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit, p.lOL 
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completamente a musica pas-tonal. precisamos aborda-la segundo seus praprios termos. (...) 
Toda musica tonal e d!ntricaJocada em classes de alturas ou triades especificas, mas nem toda 
musica centrica e tonal. Mesmo sem fazer uso dos recurs as da tonalidade, uma pe9a pode ser 
organizada ao redor de centros referenciais. Uma vasta gama de obras pas-tonaisfocam alturas, 
classes de alturas ou classes de con juntos de alturas especificos, com afinalidade de dar forma e 
organizar a musica. (. .. ) Os compositores empregam uma variedade de meios contextuais de 
refor9o. De maneira geral, as notas que sao utilizadas com maior freqiiencia, longamente 
sustentadas, localizadas em um registro extrema, tocadas em intensidade mais forte, bem como 
enfatizadas ritmicamente ou metricamente tendem a obter prioridade sabre as outras notas, que 
nao possuem esses atributos. (...)As triades ocupam uma posi9ao interessante na musica pas-
tonal. Elas nao se comportam como t6nicas ou dominantes. Ao contrario, sao norma/mente 
utilizadas para enfatizar e suportar um centro formado por uma altura ou por uma classe de 
alturas por preservar seu tradicional sensa de consondncia e repouso ". 305 
Segundo Strnvinsky: "Nossa principal preocupa9aO e (. .. ) 0 que poderiamos chamar de atra9a0 
polarizada do som, de um intervalo ou mesmo de um complexo de notas. Essa nota que soa 
constitui, de certo modo, o eixo essencial da musica. (...) Compor, para mim, e par em uma 
determinada ordem certo numero desses sons [cromaticosj de acordo com certas rela9oes de 
intervalo. Essa atividade leva a procura de um centro para o qual a serie de sons aplicada em 
meu esfor9o possa convergir. Assim, dado um determinado centro, terei de encontrar uma 
305 STRAUS, Joseph. Introduction to post tonal theory. 2 ed. Upper Saddle River: Prentice-Hall, 2000, pp.ll2-ll6. 
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combina<;!io que convilja para ele. (. . .)A descoberta desse centro e que me sugere a solu<;iio do 
problema ''. 306 
Cita~iio: ''A cita<;iio no seculo XX' e (. . .) as vezes uma justaposi<;iio de estilos contrastantes, 
outras vezes uma alus!io quase poetica a outro autor". 307 
Classe de alturas (CA): "Grupamento de todas as alturas de um mesmo tipo. (...) Embora 
existam wirias 'alturas' diferentes (o teclado de um piano contem 88 alturas), as 'classes de 
alturas' sao apenas 12. (. . .) Os numeros grafados de 1 a 11 referem-se as 12 classes de alturas 
diferentes, em semi tons ascendentes ". 308 
"Par exemplo, a classe de alturas '!a 'contem todas as alturas denominadas 'Ia '. (...)A classe de 
alturas e uma abstra<;iio e n!io pode ser adequadamente notada em um pentagrama. (...) Niio e 
alga singular, mas um grupo de alturas separadas par uma ou mais oitavas ". 309 
Classe de con juntos: "{Grupo de J con juntos relacionados tanto pela transposiciio quanta pela 
inversiio. Formam uma unica familia de con juntos. (. .. ) Todo conjunto com classes de alturas 
pertence a uma classe de con juntos. Os con juntos no interior de uma classe de con juntos (...) tern 
o mesmo conteudo intervalar. Atraves do movimento de con junto em con junto no interior de uma 
306 STRAVINSKY, Igor. Pm!tica musical (em 6/ir;i'!es). Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1996, pp.41-42. 
307 KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit, p.l58. 
308 LESTER, Joel. Analytic approaches to Twentieth Century music. NY: W. W. Norton, 1989, pp.66, 67 e72. 
309 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit., p.2. 
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classe de conjuntos, um compositor pode criar um sensa do movimento musical coerente e 
direcionado ". 310 
Classe de intervalos (CI): "Grupamento de todos as intervalos de um mesmo tipo. Cada classe 
de interval as inclui um intervalo, seu complemento, e tad as as suas composi.;:oes ". 311 
"Devido a equiva/encia enarm6nica, precisamos de names (...) imicos para as intervalos que 
possuem a mesma distdncia absoluta. (. .. ) Na musica que nao usa escalas diat6nicas e que nao 
estabelece uma distin.;:ao sistematica entre consondncia e dissonancia, (. . .) e mais facil e exato 
musicalmente nomear as intervalos de acordo com a quantidade de semitons que eles contem. 
Assim, as intervalos entre 'do' e 'mi' e entre 'do' e jab' contem 4 semi tons e siio exemplos do 
intervalo 4. (...) Devido a equiva/encia a oitava, as intervalos compostos- maiores do que uma 
oitava - sao considerados equivalentes as suas contrapartidas que estao no interior de uma 
oitava e as intervalos entre classes de alturas mais largos do que 6 sao considerados 
equivalentes aos seus complementos ao mod 12 (0 = 12, I = 11, 2 = I 0, 3 = 9, 4 = 8, 5 = 7, 6 = 
6). Assim, par exemplo, as intervalos 23, 13, II e I siio todos membros da classe intervalar I". 
312 
"Temos seis classes de intervalos: CJ-1 (2m, 7M, 9m, etc.); CJ-2 (2M, 7m, 9M, etc.); CJ-3 (3m, 
6M, 10m, etc.); CI-4 (3M, 6m, I OM, etc.); CJ-5 (4J, 5J, JJJ, etc.); e CJ-6 (tritono, JJA, etc.)". 313 
310 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit., p.47. 
3
" LESTER, Joel. 1989. p.72. 
312 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit, pp.S-6 e 9. 
313 KOSIK.>\, Stefan. 1999. Op.cit., pp.186-187. 
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Cole~iio de referencia: Segundo Straus, "0 senso da centricidade muitas vezes emerge do uso 
de colet;oes referenciais estaveis. (...) Atraves do delineamento de todos os pequenos conjuntos 
de uma pet;a, ou de parte deles,jonna-se urn imico conjunto reforencial amplo eo compositor 
pode unificar set;oes musicais inteiras, parlicularmente se o conjunto rejerencial esliver 
associado a um centro formado por (..) uma classe de alturas especifica. (..) As colet;oes 
diat6nica, octat6nica e com tons inteiros sao provavelmente as amp/as colet;oes rejerenciais 
mais importantes na mitsica pas-tonal, mas nao sao as imicas. (...)A 'colet;ao diat6nica 'abrange 
qualquer transposi@o das sete 'notas brancas' do piano. Fonna a classe de conjuntos 
(013568T). (...) Inclui todas as escalas maiores, as escalas menores (naturais) e os modos 
eclesiaslicos. (...) Na mitsica pas-tonal, a colet;ao diat6nica e empregada sem que a hannonia 
fimcional ou a tradicional condw;ao de vozes da mitsica tonal sejam ulilizadas. (...) Ao 
analisannos a mitsica pas-tonal diat6nica, nonnalmente iremos querer idenlificar a altura que 
jonna urn centro e a ordenat;ao escalar. (...) [Mas.] em alguns casos, pode ser dificil detenninar 
uma altura centrica ou isso pode ser musicalmente irrelevante. Entao, jaz-se necessario uma 
rejerencia mais neutra a colet;ao diat6nica, (..) atraves da simples declarat;ao da quanlidade de 
acidentes necessarios para que a colet;ao seja notada: (. . .) 0 sustenido, 1 sustenido, 2 sustenidos 
[etc.]. (..)A 'colet;ao octat6nica' (01346797) (..) (assim como seu complemento, o acorde de 
selima diminuta) (...) e altamente simetrica, tanto transposicionalmente quanto inversamente (...) 
e muitos de seus subconjuntos sao inversa e/ou transposicionalmente simetricos. (...)A colet;ao 
octat6nica con tern diversas fonnat;oes jamiliares: (...) a triade maior ou menor, o tetracorde 
menor ou dorico, o acorde menor com selima, o acorde de dominante ou meio-diminuto com 
selima eo acorde diminuto. (..)A 'colet;ao com tons inteiros' (024687) (...) possui o mais alto 
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grau de simetria passive!, tanto transposicional quanta inversional e sua classe de conjuntos 
contem apenas dais membros distintos. (. .. ) Sua estrutura intervalar e de subconjuntos e, 
obviamente, restrita e redundante. Contem apenas os intervalos das classes 2, 4 e 6. (...) Pode 
ocorrer uma produtiva interar;:iio entre as tres coler;:i'!es discutidas aqui (diatonica, octatonica e 
com tons inteiros). (...) Ao analisar uma obra pas-tonal, observe niio apenas o comportamento 
motivico na supeificie, mas tambem as coler;:i'!es de reftrencia que se ocultam sob a supeificie ". 
314 
"Em diversas musicas p6s-tonais, as regioes com classes de alturas siio similares as escalas na 
musica tonal". 315 
Cornplernento de urn conjunto: "A classe de alturas que um conjunto exclui constitui seu 
'complemento '. Assim, o complemento do con junto [3, 6, 7] e [8,9,1 0,11, 0,1 ,2, 4,5 J 316 ". 317 
Cornplernento de urn intervalo: Terminologia empregada na analise da musica p6s-tonal, para 
designar a inversao de urn intervalo, na maneira como ocorre na musica tonal. 318 
314 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit., pp.116-126. 
315 LESTER, Joel. 1989. Op.cit,p.l46. 
316 Straus utiliza a notayao com zero fixo. Neste trabalho estamos empregando a notayilo com zero move!. Ver Teoria 
dos conjuntos, no Capitulo 1. 
317 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit, pp.81-84. 
318 LESTER,JoeL 1989. Op.cit,p.72. 
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"Assim, o intervalo de 'd6# ' a 'ki ', por exemplo, sera -4 ou +8. (..) 4 e 8 siio equivalences, 
portanto 'complementos ao mod12 'urn do outro, porque sua soma e 12, assim como 0 e 12, 1 e 
11, 2 e 10, (..) e 6 e 6". 319 
Condu~iio de vozes: "Existem dais modelos te6ricos principais para a organizar;iio linear, ou 
condur;iio das vozes, na mitsica p6s-tonal. No primeiro mode/a, por 'associar;iio ', (...) cada 
altura pode ser associada atraves de a/gum sentido musical, incluindo o registro, o timbre, a 
disposir;iio metrica, a dinamica e a articular;iio. As alturas associadas des sa maneira formam 
estruturas lineares coerentes. (. .. ) Urn segundo mode/a ocorre par 'traniformar;iio 'na natureza e 
joca o contraponto criado pela transposi9iio e pel a inversiio de classes de alturas". 320 
Conjunto I conjunto de alturas I conjunto de classes de alturas: 321 "0 termo se rejere aos 
motivos que fondamentam a estrutura de alturas, nas per;as niio tonais, (. .. ) onde a estrutura 
motivica e a base de todas as melodias e de todas as harmonias, de todos os grupamentos de 
alturas e, ainda, das vozes condutoras (no sentido que as alturas adjacentes advem dos motivos). 
(...)For isso, precisamos de urn outro termo- substituindo o termo 'motivo '-que descreva estas 
estruturasjormadas por alturas. Este termo e 'con junto', significando grupamentos de alturas". 
322 
319 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit., p.6. 
320 Idem, pp.89-90. 
321 Ver Teoria dos conjuntos, no Capitulo 1. 
322 LESTER, Joel. 1989. Op.cit., pp.11-13. 
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"Tipo de motivo que produz unidade na mitsica pas-tonal. (...) Um conjunto pode aparecer 
articulado melodicamente, harmonicamente, ou combinando os do is tratamentos. Pode ainda ser 
transposto elou invertido (em inversiio rejlexiva) ". 323 
Segundo Straus: "Os conjuntos com classes de alturas siio os grupamentos basicos utilizados na 
estruturar;iio de grande parte da mitsica pas-tonal. Um conjunto com classes de alturas e uma 
coler;iio niio ordenada de classes de alturas. E um motivo cujas caracteristicas de identidade -
registro, ritmo, ordem- se esvairam. 0 que resta e a identidade da classe de alturas e da classe 
intervalar bcisica de uma ideia musical. (...)A possibilidade de se apresentar uma ideia musical 
das mais variadas maneiras - melodicamente, harmonicamente ou combinando os dois 
procedimentos - e parte da concepr;iio de Schoenberg: 'Os dois ou mais espar;os dimensionais 
nos quais as ideias musicais siio apresentadas siio uma unidade '. Niio importa como esteja sendo 
apresentado, um con junto com classes de alturas ira conter suas classes de alturas basicas e sua 
identidade intervalar. Um compositor pode unificar uma composir;iio atraves do uso de um ou 
mais conjuntos com classes de alturas como uma unidade estrutural basica. Ao mesmo tempo, 
um compositor pode criar uma superficie musical variada atraves da transformat;iio da unidade 
basica de maneiras diferentes. Quando ouvimos ou analisamos mitsica, buscamos coerencia. Na 
grande maioria da mitsica pas-tonal, a coerencia e obtida atraves do uso de conjuntos com 
classes de alturas ". 324 
323 KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit, p.178. 
324 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit, p.30. 
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Contorno: 325 "Os aspectos gerais da mitsica, seus movimentos ascendentes e descendentes silo 
aspectos do 'contomo 'musical. (...) Abordar o contomo dessa maneira permite uma discussiio 
clara dos movimentos e dos gestos musicais, sem que sejam necessarias considerm;oes mais 
complexas, vinculadas a alturas, classes de alturas e seus intervalos. No entanto, o contomo 
pode ser particularmente revelador se forem trarados paralelos com as alturas e com as classes 
de alturas. Dessa maneira, e possivel que se discuta a similaridade dos movimentos na 
apresenta¢o de classes de con juntos diferentes e, por outro !ado, a disparidade dos movimentos 
produzidos por membros de uma mesma classe de con juntos". 326 
Contraponto: Ver Textura contrapontistica. 
Contraponto linear: "Quando o metodo composicional e evidente e predominantemente linear, 
0 termo 'contraponto linear' e utilizado ". 3T7 
Dissoniincia: "Tendo se tornado uma entidade auto-suficiente, muitas vezes a dissonancia niio 
prepara nem antecipa alguma coisa. Ja niio e mais agente da desordem, assim como a 
consonancia, tampouco garantia de seguranra. A mitsica de ontem e de hoje aproxima sem 
hesitariio acordes dissonantes paralelos que, dessa maneira, perdem seu valor foncional: e o 
nosso ouvido aceita natura/mente essa justaposiriio ". 328 
325 Ver Anitlise do contomo mel6dico, no Capitulo 1. 
326 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit., pp.87-89. 
327 KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit, p.!Ol. 
322 STRAVINSKY, Igor. 1996. Op.cit, p.40. 
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Equivalencia a oitava: '~s alturas separadas por Ul/UI ou mais oitavas siio consideradas 
'equivalentes '. (. .. ) As alturas relacionadas a oitava recebem o mesmo nome porque soam de 
maneira semelhante e por serem tratadas como equivalentes foncionalmente na musica 
ocidental ". 329 
Equivalencia enarmonica: "Na mitsica pas-tonal, (. .. ) as notas siio enarmonicamente 
equivalentes (como 'sib' e Ia# ') e tambemfoncionalmente equivalentes". 330 
Escala: Nas composi<;oes p6s-tonais, as escalas sao consideradas colecoes de refen~ncia. 
Escala sintetica: "0 termo se rejere a escalas criadas por compositores do seculo XX para uso 
em determinadas composir;:oes. Estas escalas silo distinguiveis das assim denominadas escalas 
naturais - as escalas maior e menor, os modos eclesiasticos e as outras escalas historicamente 
efetivadas ". ool 
Estilo: "0 estilo eo modo particular com que urn compositor organiza suas concepr;:oes e fa/a a 
linguagem de sua arte. Essa linguagem musicale o elemento comum a compositores de uma 
determinada escola ou epoca. (...) 0 que se denomina estilo de uma epoca resulta de uma 
combinar;:iio de estilos individuais, uma combinar;:iio dominada pelos metodos dos compositores 
que exerceram injluencia preponderante em seu tempo". 332 
329 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit., pp.1-2. 
330 Idem, pp.2-3. 
331 TUREK, Ralph. 1996. Op.cit., p.483. 
332 STRAVINSKY, Igor. 19%. Op.cit,p.70. 
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':4 escrita harmonica contemporanea e um processo compositivo que pode envolver diversas 
disposi9oes da norma da dissonancia. eleger um idioma harmonica simples ou ajun9iio de um 
com outro, fosiio de tonalidades, simplicidade de organiza9iio sonora ou a justaposi9iio de 
aspectos tonais e atonais. 0 amalgama de concep9oes divergentes dejorma9oes tonais e uma 
parte de nossa linguagem harmonica. A aceita¢o de um procedimento niio implica 
necessariamente na exclusiio de outro ". 333 
':4 musica do seculo XX continua sen do sempre uma (.) fascinante colagem de procedimentos e 
material, urn periodo sem um estilo ". 334 
"Nossa epoca niio conta com estilo, mas com tendencias ". 335 
Estratificaf,:iio: V er Textura estratificada. 
E '36 ':4 d' - . 1 b , . " 337 strutura: · 1re9ao mus1ca as1ca . 
Figuraf,:iio pianistica: Tipo de acompanhamento que faz uso de acordes arpejados. 338 
333 PERSICHETTI, Vincent. Armonia del siglo XY. Madrid: Real Musical, 1985, p.275. 
334 KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit, p.309. 
335 PAZ, Juan Carlos. Introduqiio a mil.sica de nosso tempo. Sao Paulo: Duas Cidades, 1976, p.28. 
336 Ver Analise da estrutura, no Capitulo I. 
337 SALZER, Felix. 1982. Op.cit., p.l43. 
338 SCHOENBERG, Arnold. 1991. Op.cit, pp.l 08·11 0. 
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Forma: "No seculo XX, (...)forma musicale a unidade decorrente do entrelar;:amento de todos 
as aspectos de uma composir;:ao- a disposir;:iio dos temas, as estruturas harmonica e mel6dica, 
as vozes condutoras, os movimentos, o fraseado, as texturas e afins. (. . .) 0 foco da atenr;:ao e a 
unidade conceitual de cada per;:a, e nao o grau de submissao de uma per;:a a a/gum padrao 
abstrato ". 339 
"Os requisitos essenciais para a criar;:ao de uma forma compreensivel sao a 'l6gica ' e a 
'coerencia '. (...)A subdivisiio apropriada facilita a compreensiio e determina a forma". 340 
Formas do motivo/formas do conjunto: Ver Varia~oes do motivo/varia~oes do conjunto. 
Forma primaria (FP): 341 Segundo Straus, "Ha duas maneiras padronizadas de se nomear 
classes de contuntos. A primeira foi desenvolvida pelo teo rico Allen Forte, o pioneiro na teoria 
dos con juntos. 342 Na sua conhecida lista de classes de conjuntos, ele identifica cada um deles 
com um par de numeros separados por um travessiio (par exemplo, 3-4). 0 primeiro numero 
refere-se a quantidade de classes de alturas na serie. 0 segundo numero mostra a posir;:ao do 
conjunto na lista de Allen Forte. (. . .) A segunda maneira comum de se identificar classes de 
conjuntos e olhar para todos as membros da classe de con juntos, selecionando aquele que tem a 
melhor ordem normal dentre as ordens normais e usa-fa para nomear a classe de conjuntos 
como um todo. Esta forma ideal, denominada :Janna primaria ', comer;:a par 0 e e a mais 
339 LESTER, Joel. 1989. Op.cit., p.56. 
340 SCHOENBERG, Arnold. 1991. Op.cit,, pp. 27-8. 
341 Ver Teoria dos conjuntos, no Capitulo 1. 
342 FORTE, Allen. The strncture of atonal music. New Haven: Yale University Press, 1973. 
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compacta a esquerda [seus intervalos a esquerda silo os menoresj. (.) Ha uma maneira (. . .) 
facil de se trabalhar, mas infehzmente niio se aplica a todos os casas (podefalhar no terceiro 
passo, quando a inversiio escrita de tras para adiante niio e a forma primaria): (1) Coloque o 
conjunto na ordem normal(..); (2) Extraia a sucessilo intervalar lendo da esquerda para a 
direita e escreva isto comer;:ando por 0 (..); (3) Extraia a sucessiio intervalar lendo da direita 
para a esquerda e escreva isto comer;:ando por 0 (...); (4) Escolha a melhor opr;:iio entre os 
exemplares resultantes dos passos 2 e 3 ". 343 
''A forma primaria da melhor ordem normal aparece notada da seguinte maneira: [0 2 6], por 
exemplo ". 344 
Graticos com vozes condutoras: Sao empregados por Felix Salzer, em seu livro Structural 
hearing: "Os graficos com vozes condutoras (...} simbolizam o processo da audir;:iio estrutural. 
(...)Estes graficos tem o prop6sito de explicar a coerencia na unidade musical de uma maneira 
sistematica. (...) 0 processo dedutivo visa estabelecer a finalidade do movimento musicale a 
direr;:iio tomada no intuito de se atingir esta fina!idade. Para tanto, determina as vozes 
condutoras na mitsica, separando os omamentos e prolongamentos das notas e progressoes que 
carregam o movimento de maneira direta a sua finalidade - e que formam a estrutura. A 
dedur;:iio representa o primeiro processo na audir;:iio estrutural, que pode ser expressa em 
griificos sucessivos [linha (a), linha (b), linha (c), e assim pordiantej. Os prolongamentos silo 
eliminados em estagios progressivos (...) e o grafico e elaborado para ilustrar a direr;:ilo basica 
343 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit., pp.49-50. 
344 LESTER, JoeL !989. Op.cit., p.l86. 
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ou a estrutura da composil(iiO em discussiio. 0 processo de dedu9iiO revela ao ouvinte as bases 
harmonicas OU contrapontfsticas da musica. (. .. ) 0 proceSSO posterior - de indUI(aO - e 0 mais 
importante na audi¢o estrutural. (..) Nesta fase, (...) movemo-nos na ordem reversa, da 
estrutura a composil(iio camp/eta. Percebemos, entiio, qual e a 'distdncia' existente entre a 
estrutura e a musica atual. A percepl(iio desta distdncia nos mostra que a composil(iiO aparece 
como uma elaboral(iio ou prolongamento da progressiio estrutural. A 'distdncia' entre a 
composil(iio e sua estrutura en contra expressiio nos graft cos que recebem seu forma to definitivo. 
Atraves deste processo de audil(iio estrutural, cada altura e cada progressiio revelam seu 
significado: sao desdobramentos orgdnicos da estrutura basica e elementos formadores do 
organismo tonal". 345 
Notas para elaborar/compreender os graficos com vozes condutoras, segundo Salzer: "(I) As 
figuras indicam o valor estrutural e o significado das alturas e acordes - elas niio designam 
valores ritmicos; (2) A dijeren9a de significado estrutural e notada com quatro figuras 
diferentes: minima, seminima, seminima sem haste e, ocasionalmente, co/cheia. Esta Ultima e 
utilizada para indicar ornamentos. As figuras de maior valor em um grafico representam as 
alturas ou acordes de ordem estrutural mais elevada. Dentre asfiguras de mesmo valor, aquelas 
cujas hastes tem o mesmo tamanho pertencem a mesma ordem estrutural; (3) 0 relacionamento 
entre alturas ou acordes, identicos ou diferentes - especialmente o inter-relacionamento 
estrutural - e indicado par ligaduras ou linhas, setas curvas ou horizontais, ou ainda par 
travessoes. Estes simbolos podem ser pontilhados ou so lidos; (4) As setas s6lidas horizontais 
345 SALZER, Feli.x. !982. Op.cit., pp.l42-l43 e 206-207. 
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(usadas, na maioria das vezes, em referi!ncia aos movimentos do baixo) indicam a diret;iio ou a 
tendi!ncia direcional da musica no geral, ou ainda os movimentos de passagem no particular; (5) 
Uma nota entre pari!nteses - com ou sem haste pontilhada - significa 'nota suposta com base na 
diret;iio da voz condutora: mas omitida ou substituida na composit;iio; (6) Colchetes e chaves de 
varios tipos indicam prolongamentos de acordes ( ~) ou paralelismos melodicos ( 
~-~J; (7) Numerals romanos assinalam apenas os acordes harmonicas- o tamanho destes 
numerais corresponde ao seu valor estrutural; (8) Um numeral romano minusculo entre 
pari!nteses (i, v,xii,etc.) indica 'acorde de i!nfase harmonica'; (9) Simbolos: P ~Nota ou acorde 
de passagem, B ~ Bordadura ou acorde-bordadura, Bsup ~ Bordadura superior, Blnf ~ 
bordadura superior, BI ~ Bordadura incompleta, BP ~ Acorde-bordadura de passagem, 0 ~ 
Acorde ornamental, CE = Acorde contrapontistico-estrutural, DF ~ Acorde com dupla font;iio, 
M ~ Mistura, i! = lnterrupt;iio, DD = Dominante divisoria, e A B ou A B A ' = lndicativos de 
forma musical". 346 
Indetermina~iio: "A indeterminat;iio e a durat;iio pod em ser manipuladas de diversas maneiras. 
0 andamento pode ser 'o mats rapido passive!' ou 'o mats Iento passive!: 0 ritmo pode ser 
aberto atraves do uso das cabet;as das notas somente, deixando as durat;oes para serem 
decididas pelo interprete. 0 compositor pode exercer um controle maior atraves da utilizat;iio da 
'notat;iio proporcional ', na qual os espat;os entre as notas na pagina indicam suas durat;oes 
aproximadas ". 347 
346 SALZER, Felix. 1982. Op.cit., pp.xiii-xiv (v.2). 
347 KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit, p.283. 
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Inversao de conjuntos (1): 348 "Par 'inverter' um coniunto em musica pas-tonal, entenda 
reverter a ordem dos intervalos da ordem normal deste conjunto [no sentido retr6grado -par 
exemplo, ao se inverter 'sol-si-d6 ', obtem-se 'sol-mib-re 1- (...) Os con juntos de alturas que estiio 
relacionados pela inversiio, siio equivalentes. (. . .) Um conjunto e sua inversiio siio considerados 
diferentes representac;oes de um mesmo tipo de conjunto ". 349 
"Geralmente, quando invertemos um conjunto na ordem normal, o resultado sera a ordem 
normal do novo con junto escrita de tras para adiante. Mas ha diversas excer;oes nessa regra. Na 
duvida, use o procedimento passo-a-passo [ apresentado par Straus]". 350 
Inversao de urn intervalo: Ver Complemento de urn intervalo 
Melhor Ordem Normal (MON): 351 "Representar;iio generica de todas as possivezs 
transposir;oes e inversoes de um conjunto. Para obter a melhor ordem normal de um conjunto 
qualquer, encontre primeiro sua ordem normal, depois inverta o con junto [escreva na ordem 
reversaj e encontre a ordem normal da inversiio. Finalmente, compare as duas ordens normais: 
a 'melhor 'das duas e (. .. )a que tern o intervalo inicial mais estreito. (. .. ) Existem conjuntos cuja 
348 Ver Teoria dos conjuntos, no Capitulo 1. 
349 KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit., pp.182-183. 
350 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit., pp.39-42. 
Observayao: Neste trabalho, as regras de inversao de Straus nao serao usadas. Serio utilizadas as regras de Kostka e 
a notavao com zero move!, que dispensa o emprego da transposi9ao. 
351 Ver Teoria dos corifuntos, no Capitulo 1. 
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ordem normal do conjunto e a ordem normal de sua inversiio siio identicas, ou de transposit;:oes 
equivalentes. Um conjunto como este e denominado 'conjunto de inversiio simetrica '". 352 
Metrica: "As leis que regulam o movimento dos sons exigem a present;:a de um valor mensuravel 
e constante: a 'metrica ', elemento puramente material, atraves do qual o ritmo, elemento 
puramente formal, se realiza ". ' 5' 
Metrica assimetrica: "Metrica em que o compasso niio pode ser dividido em grupos de dois ou 
tres tempos". 354 
Modo: 355 ''As mudant;:as de atmosfera siio um recurso freqiientemente encontrado em 
composit;:oes modais. Mas 'niio 'se trata de modulat;:iio, porque o centro niio e mudado ". 356 
Modos de transposif;ao limitada: "Conjuntos simetricos definidos par Olivier Messiaen, que 
contem entre seis e dez classes de alturas dividindo a oitava simetricamente. Estes modos siio 
conjuntos atonais: niio remetem necessariamente a altura fUndamental, e estiio sujeitos a 
transposit;:oes e reordenat;:oes livres. (. . .) 0 primeiro modo e uma escala de tons inteiros, que 
Messiaen usa com poucafreqiiencia, eo segundo modo(..) e a escala octatonica. Modo I, C-D-
E-F#-G#-A#; Modo 2, C-C#-D#-E-F#-G-A-A#; Modo 3, C-C#-D-E-F-F#-G#-A-A#; Modo 4, C-
352 KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit.,pp.183-184. 
353 STRAVINSKY,lgor. 1996. Op.cit.,p.35 
354 TUREK, Ralph. 1996. Op.cit, p.478. 
355 Ver o verbete Cole¢o de reftrencia. 
356 KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit., p.30. 
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C#-D-D#-F#-G-G#-A; Modo 5, C-C#-D-F#-G-G#; Modo 6, C-C#-D-E-F#-G-G#-A#; Modo 7, 
C-C#-D-D#-E-F#-0-G#-A-A# ". 357 
Motivo: "Em 1905, Anton Webem anotou em seu diario uma discussiio entre Mahler e 
Schoenberg, [que afirmouj: (...) 'Nosso modelo e a natureza. Assim como o universo inteiro e 
origim'lrio de uma celula - atraves das plantas, dos animais, do homem e ate de Deus, o ser 
superior- na musica uma pe<;a inteira deve ser desenvolvida a partir de um motivo unico, de um 
. . h d d . . ,. 358 tema umco, que conten a o germe e tu o o que se segUira... . 
Ainda segundo Schoenberg: "Usado de maneira consciente, o motivo deve produzir unidade, 
afinidade, coerencia, logica, compreensibilidade e jluencia do discurso. (. .. ) 0 motivo 
geralmente aparece de uma maneira marcante e caracteristica ao inicio de uma pe<;a. Osfatores 
constitutivos de um motivo siio intervalares e ritmicos, combinadas de modo a produzir um 
contomo que possui, normalmente uma harmonia inerente. Vista que quase todas asfiguras de 
uma pe<;a revelam a/gum tipo de afinidade para com ele, o motivo basico e jreqiientemente 
considerado o 'germe' da idha: (...) inclui elementos (...) de todas as figuras musicais 
subseqiientes (...) [e J estfl presente em todas as figuras subseqiientes. (. . .) Qualquer sucessiio 
ritmica de notas pode ser usada como um motivo basico. (...) Cada elemento ou tra<;o de um 
motivo, ou frase, deve ser considerado como sendo um motivo se e tratado como tal, isto e, se e 
'd . - " 359 repetl o com ou sem vanar;ao . 
357 SIMMS, Bryan. Music of the Twentieth Century: style and structure. NY: Schirmer, 1986, p.405. 
358 Idem, p.l55. 
359 SCHOENBERG, Amold. 1991. Op.cit., pp.35-6. 
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Movimento paralelo: "Movimento de duas ou mais vozes na mesma diret;iio, mantendo uma 
distdncia intervalar ftxa ". 360 
Ordem normal (ON): 361 Segundo Straus, ':4 ordem normal~ a maneira mais compacta de se 
escrever urn conjunto com classes de alturas~ facilita a observat;iio dos atributos essenciais de 
uma sonoridade e a comparat;iio com outras sonoridades. (. .. ) E apenas uma maneira 
conveniente de se escrever con juntos para que seu estudo e comparat;iio sejam Jacilitados. (...) 
Urn procedimento para a obtent;iio da ordem normal e apresentado a seguir: (I) Exclua 
dobramentos e escreva as classes de alturas de maneira ascendente, no ambito de uma oitava, 
(. . .) comet;ando por qualquer uma dentre as classes de alturas do conjunto; (2) Escolha a ordem 
que possui o menor intervalo entre a primeira e a Ultima altura (de baixo para cima); (3) Se 
houver urn empate na regra 2, escolha a ordem que possui o menor intervalo no inicio da ordem, 
do /ado esquerdo. Para que is to possa ser determinado, compare os intervalos entre a primeira e 
a segunda altura da esquerda. Seforem iguais, compare o intervalo entre a primeira e a terceira 
altura, e assim por diante; (4} Se houver urn empate na regra 3, escolha a ordem que comet;a 
com a classe de alturas que representa o menor numero inteiro. Por exemplo, (lti, do# ,fa), (do#, 
fa, Ia), (fa, Ia, do#) estiio todos de acordo com a regra 3, entiio escolha [do#, fo, Ia] como a 
ordem normal, porque a primeira classe de alturas I e men or do que 5 ou 9 ". 362 
""' OWEN, Harold. Modal and «mal counterpoint: from Josquin to Stravisnky. NY: Schirmer, 1992, p.366. 
361 Ver Teoria dos conjuntos, no Capitulo 1. 
362 STRAUS, Joseph 2000. Op cit., pp.3!-33. 
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Ostinato: "Termo que se refere a repetit;iio de urn padriio musical por muitas vezes sucessivas. 
Urn ostinato pode ocorrer no baixo ('baixo ostinato '). como melodia numa voz superior, (..) ou 
simplesmente como uma sucessiio de alturas repetidas (..) ". 363 
Pandiatonico I Pandiatonicismo: "Passagem que usa apenas as notas de uma mesma escala 
diatonica, mas que niio conta com progressoes harmonicas tonais e tratamento das 
dissondncias ". 364 
"0 uso de alturas de uma escala ou modo dados, com pouco ou nenhuma altura estranha e sem 
as relat;oes harmonicas e mel6dicas fimcionais ". 365 
Passacaglia: "Forma de variacoes continuas baseada em uma melodia repetitiva, que 
norma/mente aparece primeiro no baixo, mas que niio se restringe aquela voz ". 366 
Pedal: "Urn pedal e urn som ou sons sustentados, repetidos ou omamentados, enquanto as 
d 
. . ,367 
emazs vozes se movzmentam . 
Pivos: "Acordes com jones implicat;oes estruturais. (..) Siio pontos estaveis que determinam o 
curso do movimento musical na busca de seus objetivos ". 368 
363 SADIE, Stanley (Ed.). The New Grove dictionary of music and musicians. 6 Ed. London: Macmillan, 1980. 
364 KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit, p.107. 
365 TUREK, Ralph. 1996. Op.cit, pp.481482. 
306 Idem, p.482. 
367 PERSICHETTI, Vincent 1961. Op.cit,p.243. 
368 SAI2ER, Felix. 1982. Op.cit, p.47. 
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Poetica musical: "0 significado exato de poetica e o estudo de uma obra a ser feita. 0 verba 
'poiein ', do qual a palavra deriva, significa exatamente fazer au fabricar. (...) A 'Poetica' de 
Arist6teles muitas vezes sugere idhas referentes ao trabalho pessoal, a organizar;:iio do material 
e a estrutura. A poetica da musica (...)fa/a sabre o fazer no campo da musica ". 369 
"Tratemos da natureza das especies da poesia, das caracteristicas de cada uma, do modo como 
as ji1bulas se devem compor para dar perfeir;:iio ao poema; tratemos ainda da quantidade e da 
natureza de suas divisoes e de tudo o que pertenr;:a a esta materia, comer;:ando, como a natureza 
pede, pelas coisas elementares ". 370 
''Processo formativo e operativo da obra de arte. De tal forma que, enquanto a obra de arte 
se faz, se inventa o modo de fazer. (...) 0 artista-te6rico vai ao encontro dos principios que 
fond amen tam a sua arte ". 371 
Poliacorde: "Duas ou mais estruturas harmonicas soando simultaneamente, mas claramente 
distinguiveis auditivamente ". 372 
Polimodalidade: "Implica dais au mais modos diferentes com o mesmo ou diferentes centros ". 
373 
369 STRAVINSKY, Igor. 19%. Op.cit, pp.JS-16. 
370 ARISTOTELES. Poetica. In: Cole.;ao Os Pensadores. Sao Paulo: Nova Cultural, 2000, p.37. 
371 PLAZA, Julio. Arte, cii!ncia, pesquisa: rela9oes. In: Trilhas, 6(1). Campinas: Editora da Unicamp, 1997, p.30. 
372 TUREK, Ralph. 1996. Op.cit, p.482. 
373 PERSICHETTI, Vincent.!961. Op.cit,p.36. 
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Pos-tonal: Nesta Dissertayao, a musica composta durante o Seculo XX sera designada pelo 
termo pas-tonal- por ser mais especifico do que os termos atonal ou niio tonal. 
Prolongamento: "A musica tonal apresenta inter-relat;iio e interdependfmcia entre doisfatores 
arquitet6nicos: (I) estrutura- a direr;iio musical Msica e (2) prolongamento- a disposir;iio eo 
. l ' d l b - - . - " 374 tratamento muslCa , atraves e e a orar;ao, expansao e repeflr;ao . 
Rela~iio cromatica mediante: "Duas triades ou tonalidades estiio em re/ar;iio cromatica 
mediante se forem de mesma natureza (maior ou menor) e se suas .fimdamentais estiverem 
separadas par uma terr;a maior ou menor ". 375 
Segmenta~iio: "Processo de identi.ficar;iio e rotular;iio de conjuntos com classes de alturas 
empregado na analise da musica pas-tonal". 376 
Sequencia: "Tecnica de composir;iio em que uma ideia hannonica elou meladica e repetida na 
mesma voz ou instrumento em uma altura diferente '·'. 377 
Simultaneidade: "(J) A sonoridade concomitante de duas ou mais alturas. (2) Uma textura 
criada pela execur;iio simultdnea de duas ou mais idtiias musicais niio correlatas ". 378 
374 SALZER, Felix. 1982. Op.cit., p.143. 
375 KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit., p.3. 
376 Idem, p.178. 
377 TUREK, Ralph. 1996. Op.cit, p.483. 
378 • 36 OWEN, Harold. 1992. Op.c1t, p. 8. 
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Subconjunto: "Um subconjunto estani relacionado a um conjunto atraves de seu conteitdo 
intervalar, se todos os intervalos do subconjunto estiverem presentes no conjunto - Exemp/o: 
[0235je[025]". 379 
Segundo Straus: "Se X esta contido no conjunto Y, entiio X e um subconjunto de Y e Y e um 
superconjunto de X Um conjunto com n elementos ira canter 2" subconjuntos. Por exemplo, um 
conjunto com cinco alturas ira canter os seguintes subconjuntos: um con junto vazio (..), cinco 
conjuntos com uma altura, dez con juntos com duas alturas (tambem denominados intervalos), 
dez conjuntos com tres alturas, cinco con juntos com quatro alturas e um conjunto com cinco 
alturas (o proprio conjunto original). (..) 0 conjunto vazio, o conjunto com uma altura e o 
conjunto original norma/mente niio teriio um interesse particular como subconjuntos. (...) 
Apenas alguns subconjuntos siio musicalmente significantes em um contexto musical especifico. 
(...) 0 relacionamento por subconjuntolsuperconjunto pode ser literal ou abstrato. Se o conjunto 
X e um subconjunto literal de Y, todas as notas de X estiio contidas em Y. (. . .) [E,F,G] e um 
subconjunto literal de [C#,D,E,F,GJ. (...)A transposi<;iio T5, (...) [A,Bb,Cj e um subconjunto 
abstratode [C#,D,E,F,G]". 3SD 
Sucessiio niio funcional de acordes: "Em uma 'sucessiio niio .fimcional de acordes 'os acordes 
niio 'progridem 'em nenhuma das maneiras encontradas na harmonia tonal diatonica ". 381 
Teoria dos conjuntos: Ver Teoria dos conjuntos, no Capitulo 1. 
379 LESTER, Joel. 1989. Op.cit., pp.114-115. 
'"'STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit., pp.84-85. 
381 KOSTKA, Stefan. !999. Op.cit, p.8. 
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Textura: "0 termo refere-se a relac;ilo entre as vozes de uma composic;ilo. (..) As texturas 
musicais tradicionais podem ser classificadas em tres categorias principais: (1) Monof6nica-
uma imica linha, as vezes dobrada a oitava; (2) Homof6nica- significando: (a) melodia com 
acompanhamento, ou (b) textura acordal; (3) Contrapontistica - linhas relativamente 
independentes, podendo ser: (a) imitativa, ou (b) livre. (...)A textura da grande maioria da 
musica do seculo XX pode ser analisada segundo estas categorias ". 382 
"0 termo refere-se a interac;ilo entre linhas vocais ou instrumentais que silo independentes, mas 
que soam concomitantes. A textura e urn resultado do numero e de uma relativa proeminencia de 
vozes individuais, do espac;amento entre as vozes, do registro, do ritmo e do timbre". 383 
Textura estratificada I Estratifica-;ao: "Justaposic;ilo de texturas musicais contrastantes, ou 
(..) de sons contrastantes. Apesar de 'estrato' significar normalmente camada, uma sobre a 
outra, o estrmo neste caso tern o sentido de proxima uma da outra. Qualquer mudanc;a abrupta 
de textura ou de sonoridade basica e urn exemplo de estratificac;ilo, mas este termo e 
genericamente associado a pec;as nas quais os contrastes de textura ou timbre silo os elementos 
principais na elaborac;ilo das mesmas ". 384 
Tipos de acompanhamento: "(1) A maneira coral: (..) todas as vozes cantam o mesmo ritmo 
(. . .); (2) Figurac;ilo: (. . .) uso de acordes arpejados (...); (3) Intermitente: (...) urn acorde curto 
pode ocorrer durante uma pausa, ou sobre uma nota sustentada da melodia (..); (4) 
382 KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit., pp.220 e 234. 
383 LESTER, Joel. 1989. Op.cit, p.53. 
384 KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit., p.237. 
267 
Complementar: o ritmo complementar e dado pela relm;fio entre as vozes, uma preenchendo os 
vazios da outra ", 385 
Transposi~iio de conjuntos (T): "Transpor um conjunto com classes de alturas significa move-
lo para cima por um determinado intervalo. (. .. ) Podemos classificar as transposif;oes de um 
conjunto com seu nome seguido de um T e do nitmero de semitons acima (exemplo: [0,1,4,7] 
T4}". 386 
Varia~iio do motivo I varia~iio do conjunto: ·~ variar;fio e uma repetir;fio em que alguns 
elementos sfio mud ados e o restante preservado. (...)A repetir;Cio pode ser literal, modificada ou 
desenvolvida ". 387 
"Nas notas introdut6rias inscritas no programa dos seus quartetos, Schoenberg escreveu que 
aquele trabalho havia sido guiado pela 'essencia espiritual 'do primeiro movimento da sinfonia 
'Her6ica' de Beethoven. 'A 'Heroica 'foi a solur;Cio para os meus problemas: como produzir 
diversidade a partir da unidade, como criar novas formas a partir de um material basico, e 
quanta pode ser feito a partir de pequenos grupamentos atraves de modificar;oes muitas vezes 
insignificantes, se nfio atraves do claro desenvolvimento de variar;oes. ( ... )As variar;oes sao o 
elemento mais importante de uma obra musical". 388 
385 SCHOENBERG, Arnold. 1991. Op.cit., pp.l08-110. 
386 LESTER, Joel. 1989. Op.cit., pp.82 e 87. 
387 SCHOENBERG, Arnold. 1991. Op.cit, pp.37 e 56. 
388 ln: SIMMS, Bryan. 1986. Op.cit, p.153. 
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Varia~ii.o continua: ''Nas obras compostas no seculo XX, os temas dificilmente retornam da 
mesma maneira; ao contrario, eles aparecem constantemente integram novas temas, em um 
processo denominado 'vartarao continua'. A musica de Schoenberg e dos compositores 
injluenciados por ele e particularmente rica em varim;oes continuas, o que traz a sensar;ao de 
que movimentos inteiros serem um eterno desenvolvimento ". 389 
Vetor intervalar I Vetor: "A qualidade de uma sonoridade pade ser resumida (. . .) pela 
catalogar;ao do numero de ocorrencias de cada uma das seis classes de intervalos omitindo-se 
as ocorrencias dos intervalos da classe 0. (...) Esta listagem e denominada 'vetor intervalar '. (...) 
Na musica pas-tonal, estamos diante de uma variedade imensa de ideias musicais. 0 vetor 
intervalar nos fornece uma mane ira conveniente de resumir a sonoridade basica da per;a ". 390 
Classes de Intervalos 1 2 3 4 5 6 
N" de ocorrencias 0 1 0 0 2 0 
No~ao <010020> 
"0 vetor de interval as fornece um termo de comparar;ao entre conjuntos ". 391 
Vozes condutoras: As vozes extremas de uma textura polironica ou homoronica. 
Zero fixo e zero move!: "Existem duas maneiras diferentes de determinar o zero de uma classe 
de alturas. Algumas vezes e vantajoso designar como zero, o ponto focal [centro J da per;a ou da 
389 LESTER, Joel. 1989. Op.cit., p.60. 
300 STRAUS, Joseph 2000. Op.cit., pp.1 0-12. 
391 LESTER, Joel. 1989. Op.cit, p.188. 
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passagem que esta sendo analisada. (...) Esta e a 'notm;ao com zero move!'. (. . .) Noutras, e 
conveniente se designar a classe de alturas 'd6 ' como zero. (...) Esta e a 'nota{:lio com zero 
fi >H 392 XO • 
392 LESTER, JoeL 1989. Op.cit., p.67. Obs: No livro Introduction to post-tonal theory, Straus usa a notayilo com 
zero fixo [ou "notayilo com do fixo"]. Kostka, no livTo Materials and techniques ofTwentieth-Century music, 
ernprega a notru;ao com zero move!. Lester privilegia o segundo tipo. Neste trabalho, a notayilo com zero move! e 
utilizada Ver Teoria dos conjuntos, no Capitulo 1. 
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ANEXO 2: SEMELHAN<;A COM 0 MATERIAL UTILIZADO 
NA COMPOSI<;AO DE CART AS CELESTES 
A serie de peo;:as compostas por Almeida Prado, intituladas Cartas Celestes 393 baseia-se no 
mapeamento de 24 acordes de intensa ressoniincia, nomeados com as 24letras do alfabeto grego. 
394 
A analise desses acordes atraves do uso da tecnica denominada Teoria dos Conjuntos possibilita 
a determinao;:iio da forma primaria desses grupos de alturas, que viabiliza a generalizao;:iio de 
estruturas e permite a seguinte comparayiio: o Conjunto 1 do Poesiludio n°6 (que abre o segundo 
ciclo de Poesiludios, compostos em 1985) est:i baseado no mesmo material utilizado na formao;:iio 
do acorde alpha, descrito por Almeida Prado como "a chave temtitica de todo o ciclo" de Cartas 
Celestes. 395 
A Tabela A-2, a seguir, apresenta os 24 acordes baseados no mapa celeste, com suas respectivas 
jormas primtirias. Na sequencia, a Tabela A-2.1 traz o Conjunto 1 do Poesiludio n°6: 
393 Ver, emDados biogrtificos, Temtitica astronomica (Capitulo2). 
394 PRADO, .1\..ntonio Rezende de Almeida Cartas celestes: uma uranografia sonora geradora de novas processos 
composicionais. Universidade Estadual de Campinas, Institute de Artes, 1986. T ese (Doutorado ), pp. 7-25. 
395 PRADO, Jose Antonio R de Almeida. 1985. Op.cit, p.ll. 
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Segmentos do mapeamento sonoro 
Forma primaria e 
Denomina~ao Acordes elaborado pelo compositor em sua 
Tese de Doutorado 396 Vetor dos acordes 
A l ' . <X [0 1 56] Alpha "A chave tematica de todo o ciclo ". <200121> Alpha 
Alfa 397 "" .,. 
B 
I 
13 j· "Sensa~;ao de intenso brilho de uma [0 1 2 3 6 7] Beta estrela". <422232> Beta 
Beta 
r ~ 
l ' y "Resulta numa ressondncia Gamma imitativa do sino, pela [0 1 2 3 4 5 6 8] <665542> Gamma predomindncia da sexta menor". Gam a *·~ 
~ ~ 18 
0 
l~ 
'Massa sonora de timbre metalico, [0 I 2 3 5 6 7 8] 
Delta dourado". <876663> 
Delta 
Delta 
" ~ E l : 
"Ressondncia de oitavas. (. . .) 
e Timbre de intensa luminosidade, 
[0 1 2] 
Epsi/6n como o brilho azul-via/eta de uma <21 0000> 
Epsilon estrela. (..) lnten¢o de brilho e 
luz" . ., -
396 Todas as cita<;Oes desta cohma foram extraidas da tese escrita pelo compositor. In: PRADO, Jose Antonio R. de 
Almeida. 1986. Op.cit, pp.7-25. 
397 Grafia utilizada: (I) A!fabeto grego maiirsculo; (2) A!fabeto grego minirsculo; (3) Grego; (4) Latim; e (5) 
Portugues. In: FERREIRA, Aurelio Buarque de Rolanda. Novo Aurelio do Seculo XX: o dicionario da lingua 
portuguesa. 3 ed. RJ: Nova Fronteira, 1999. 
Obs. 1: Em sua lese de doutorado, o compositor Almeida Prado utiliza, na maioria das vezes, a grafia em latim. Obs.2 : 
A grafia em latim e algumas vezes omitida neste trabalho, por nlio constar no dicionario citado acima. 
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z " ~ 
s l~ 
"Constituido de duas oitavas 
espa9adas. (..) Acorde que puxa [0 2 3 4 56 8] 
Zeta para os harmonicas superiores, par <454422> 





"Acorde-cluster- como um sol, ele 
!1 emite raios de ressondncia. (..) [0 I 2 3 4 5 6 7 8 9] 
Eta Muito luminoso, de sonoridade <988884> 
Eta concentrada ". 
Eta OJ #' 
ll I :!!!: e 
l: 
"Predomina a ressondncia de ter9a 
El men or. (. .. ) Acorde que puxa para os 
[0 I 2 3 56] 
Theta harmonicas inferiores, par isso mais <433221> 
Theta opaco, ideal para momentos de 
Teta contraste de sombra e luz ". .., .... 
I t#t\! "Predomina a ressondncia de [ter9Q 
t 
l ' 
aumentada}. (...) Acorde estranho, 
[0 1 2 3 57 8] 
Iota li meio opaco, dramatico, possui <442452> 
Iota II grande densidade dos harmonicas 




"Outro acorde-sino, com 
JC caracteristicas das ressondncias de [0 1 2 6 7 8] 
Kappa 
"- um sino. Muito ittil para pontua9iio 
<4 2 0 2 4 3> 
Cappa do discurso sonora". 
Cap a 
lt ~~ "Ressondncias: JO a de 5° justa, 
A l· . depois as oscila9oes de mi (..)-fa. A. Acorde suntuoso, sem oitava, com [0 I 2 3 4 56 7 8 9 10 II] Lambda um grande espectro ultra-via/eta, <12 12 12 12 12 6> 
Lambda (..)de alto poder dramatico. Cria 
Lambda "3S um clima de infinitude c6smica ". &> _____) 
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~ 1>!! 




N l·, "Opaco, por causa dos harmonicas v inferiores. Efeito inquietante, mas [0 I 3 57 8] N"y cheio de implicat;oes simb6licas ". <2 3 2 3 4 I> Ni (ouNu) 
~be 
~ 
l ~ "Acorde-cluster, cheio de cores, [0 I 2 3 4 5 6 7 8 I 0] Kse~ ksi muito luminoso ". <10 10 10 10 10 5> Csi (ou Xi) ~ 
.tt<e "Predomina nitidamente a 
0 
l ressonancia da setima maior. (..) 0 [0 I 2 3 4 6 7 8] Omikr6n Acorde de bela colorar;tio, com <6 54 55 3> ~ tendencia para os harmonicas Omicron superiores ". 
II 
~= 1t "Predomina a ressonancia do Pei, Pi acorde de fa sustenido maior 64 com [0 I 2 3 4 5 6 7 8 9 I 0] <10 10 10 10 10 5> Pi aura de sons agudos ". Pi .., .. ., 
p ~ g 





''Predomina a ressonancia do som 
cr 
l·:~ 
fUndamental grave, (..) seguido de 
[0 I 2] 
Sigma oscilar;oes nitidas do re e mi bemol. <21 0000> 
Sigma Acorde-trinado de grande efeito 
Sigma luminoso ". 
274 
T 
! ' -r "Predomina a ressondncia do Ia [0 1 2 3 4 5] Tau grave seguido da quinta - urn <543210> Tau acorde transtonal". 
Tau "" ... 
~ 
" :n y 
! : "Predomina a ressondncia do u tritono, com oscilac;oes da segunda [0 1 2 56 7] Hypsilon <421242> Upsilon maior. Efeito (...) meio opaco ". 
.., " 
tJ 






! "Predomina a ressondncia do si X bemol. Acorde-oitavas, de grande [0 1 2] Khef, Khf <21 0000> Qui (ouXi) : densidade por causa das oitavas ". 
<P 
g.o ___ _j ... 
'¥ tJ .. ~ "Predomina a ressondncia da triade 








· "Eo mesmo do a/fa (...) Ele jecha o 




:e: .. . -Tabela Anexo 2 - 24 acordes utilizados como matenal na composJ~ao das Cartas Celestes • 
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Material utilizado na composi~ao do Poesiludio n"6 
Conjunto 1 Conjunto2 
FP: [0 13 7 8] FP [0 16] 
Quatro alturas iniciais 
FP: [0 15 6] 





FP: [0 12 56] 
Coledo de referencia 
' I bi. jl -- o e e -' 
FP: [0 15 6] 
Tabela Anexo 2.1- Material utilizado na composi\:lio do Poesiludio n"6. 
0 material cujajorma primaria e [0 1 56] pode ser encontrado nas duas peyas citadas. 
0 material que abre estas peyas e o mesmo que as fecha. No mapeamento sonoro dos 24 acordes 
de intensa ressoniincia, descrito pelo compositor em sua tese de doutorado, os acordes Alpha e 
Omega, respectivamente o primeiro e o ultimo da listagem, geram a forma primaria [0 1 56]. De 
maneira semelhante, as quatro primeiras e as quatro ultimas alturas utilizadas no Poesiludio n "6 
produzem a forma primaria [0 1 5 6]. 
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Essas duas peyas dao inicio a ciclos: A pe.;a Cartas celestes (1974) abre o ciclo de mesmo nome, 
que ja conta com catorze pe.;as (1974-2001); eo Paesiludia n°6 abre a segunda serie de pe.;as 
integram os Paesiludias, composta em 1985. 
Indagado sobre esta semelhan.;a, o compositor Almeida Prado fez a seguinte declara<;ao: 
"Eu que ria sair das 'Cartas celestes ', do transtonal, estava cansado daquilo. Enttia pensei em 
alga que ntio fasse Preludia, mas que ao mesmo tempo fosse: 'Poesialudio ... Poesiludia!' (..) 
Para campor esse 'Poesiludio '[n°6], (..) imaginei a escalajaponesa e trabalhei sabre isso. (..) 
[Mas J o seu inconsciente (..) repete uma coisa que voce ntio quer ". 398 
398 Ver EntrevistaAlmeida Prado par ele mesmo, no Capitulo2. 
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ANEXO 3: ENTREVISTAS COM ARTIST AS PLASTICOS 
HOMENAGEADOS 
Assim como a obra dos artistas phisticos homenageados por Almeida Prado nos 16 Poesilidos 
influenciou a composiyiio das peyas, a obra do compositor motivou a criayiio de trabalhos visuais. 
Em seu Memorial, o compositor dec lara: 
"Pessoas brilhantes e humanas como Bernardo Caro, Suely Pinotti, Berenice Toledo, Ubiratan 
D'Ambrosio tem sido meus mestres no quotidiano do lnstituto de Artes ". 399 
Na EntrevistaAlmeida Prado por ele mesmo, o compositor complementa: 
"Naquela epoca, no Instituto de Artes, nos participilvamos de um grupo que se encontrava 
muito e que criou uma especie de afinidade estetica. Nos nos injluenciavamos mutuamente 
esteticamente ". ""' 
As entrevistas com os artistas plasticos que participavam do grupo citado pelo compositor, bern 
como as reproduyoes fotogrilficas das obras relacionadas ao assunto em questao, esclarecem, 
enriquecem e complementam a associayiio entre as artes plasticas e a musica. 
399 PRADO, Jose Antonio R. de Almeida. Modulaqoes da memoria: (urn memorial}. Campinas: Universidade 
Estadual de Campinas, 1985, p.292. 
400 Vt:r EntrevistaAlmeida Prado porele mesmo, no Capitulo 2. 
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• Entrevista com Bernardo Caro 
Durante os anos de 1983-87, Almeida Prado foi Diretor do Instituto de Artes na UNICAMP e 
Bernardo Caro, Chefe do Departamento de Artes Plasticas na mesma instituiyao. 
0 catitlogo da exposi9iio Proposiroes 196411984 de Bernardo Caro, traz urn prefacio escrito 
por Almeida Prado que notifica a motivayiio que advem da obra do artista plastico: 
"Sylvia Plath, grande voz da poesia anglo-americana, diz num poema denominado 'The couriers·: 
'Love, love, may season I Amor, amor, I Minha estar;iio '. Eu plagiaria esse fragmento politico para 
'Paixiio, paixiio, I Minha pintura '. Eo colocaria na boca de Bernardo Caro, esse centauro das 
artes plasticas brasileira e universal. 
Centauro porque sua criatividade e metade human a, racional, tecnica, super bern estruturada, a 
outra, animal, telurica, irracional, visceral. Essa comunhiio do terrivel com o maravilhoso, do 
mistico como erotica, do sacro como profano, do escuro da alma com a limpidez do espirito, tudo 
tsso e Bernardo Caro. Silo acordes atonais au tonais, formas aleatorias, com polifonias 
requtntadas, eo grito eo espanto, eo stlencio dtante do Absoluto. 
(..) Trabalho !ado a /ado desse centauro. Tenho fotto expertenctas incrivets musicais com base em 
sua ptntura e escultura. 0 espat;o sonora composto para as 20 anos desse genio e totalmente 
ractonal-irractonal. Tentei sentir o sangue espanhol eo caboclo, a terra amarela onde pisou El 
Greco, com o roxo do nosso solo paulista, onde Bernardo pisa. 
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(..) E de novo um plagio do p!agio: 'Plantar, regar, colher, I Criar, criar, I Renovar, renovar, I 
Nova estat;iio '". 401 
0 catitlogo da exposiyao Proposit;oes 1964/1986 de Bernardo Caro, realizada dois anos 
depois, inclui a Carta escrita por Almeida Prado quando o compositor presenteou o amigo com 
a peya Poesilitdio n°2: 
"Fiz este Poesiludio (uma serie de obras baseadas em Poemas-preludios) Poesi-Ludio, e esta e 
uma tentativa de leitura Sonora de seus multiplos quadros. Poderia ser tambem: (Cromoludio). 
Acho o teu estilo sempre um ir-atem de si-mesmo. A procura da forma nova, da montagem de 
situat;oes, a descoberta do alfabeto de muro, tudo representa em ti, um universo pict6rico cheio 
de indagat;oes existenciais e metaflSicas. Par isso forte e denso. 
A minha busca-buscou nos teus quadros um elo para se confrontar. A poesia de Pessoa, um 
paralelismo que veio como fazer sonora". 402 
Os dois catitlogos acima citados trazem urn poema escrito por Bernardo Caro, em que o artista 
plastico alterna situavoes relacionadas a Espanha, seu pais de descendencia e ao Brasil, seu pais 
natal: 
401 CARO, Bernardo. Proposi<;aes 196411984. Campinas: UNICAMP, !984, sip. 
402 CARO, Bernardo. Proposi<;oes 196411986. Org. Berenice H. V. Toledo. Campinas: UNICAMP, !986, s/p. 
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"0 'Traquetear' das castanholas, as batidas energicas dos sapateados, das palmas ao ritmo 
'gitano 'das guitarras, estimulando as evolw;oes de corpos que giram e se contorcem n 'um frenesi 
magico de amor e paixiio andaluz. 
0 dedi/har nas cordas da viola, cadenciando com os pes no chao da terra batida, o nosso caipira 
desenvolvia o fetiche caboc/o nas festas de junho, nas dam; as deS. Gon9alo, nas ftstas do Divino, 
encantando as noites das matas entre Itatiba e Bragan9a Paulista (...) ". 403 
Na entrevista concedida ern Campinas, no dia 25 de junho de 2002, Bernardo Caro relembra 
momentos da decada de 1980 no Instituto de Artes da Unicamp: 
"Foi um momenta mito especial para todos os artistas que ali estavam trabalhando. Houve uma 
grande intera9iio entre o pessoal das Artes Plasticas, da Music a, do Teatro e da Dan9a. Isso deu 
origem a grandes amtzades, com grande aproveitamento. Houve princtpalmente o intercambio 
de idhas, de ali tudes e de arrojo artistico com nos so querido Almeida Prado". 
Durante a retrospectiva de vinte anos de Bernardo Caro, em 1984, o compositor Almeida Prado 
compos a pe<;a "Ciintico Processional" 404 e improvisou uma trilha sonora: 
"0 coral regido pel a Adriana Kayama saiu da Catedral de Campinas em dire9iio ao Museu de 
Arte Contempordnea, cantando em procissao. Seguravam tach as e alguns estandartes ao inves de 
estatuas de santos. Quando chegaram no local da exposi9tio, improvise! uma pe9a ao piano. 
403 CARO, Bernardo. 1986. Op.cit, sip. 
404 0 Memorial de Almeida Prado traz a partitura desta composic;i!o. PRADO, Jose Antonio R. de Almeida. 1985. 
Op.cit, p.342. 
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Depots, coloquei uma fita com uma outra improvisarfio e o piano em gravarfio continuou nos 
auto-fa/antes"_ 405 
0 artista plastico complementa: 
"Para essa expostrfio, fizemos um cat<ilogo que tncluia vartas apresentari'ies de artistas 
tmportantes, como a do nosso amigo Almeida Prado. Escrevt tambem um texto que altemava 
versos sabre o Brasil e a Espanha, ta e voltava, estabelecendo uma certa compararao entre os 
dots paises. Esse texto motivou em Almeida Prado uma idtiia fant<istica: a de fazer uma 
compostrfio segutndo o mesmo exemplo. Entfio, Almeida Prado compos, numa tmprovtsar;fio 
fantastica, a obra 'lbero-americana ', que nfio Jot escrtta, mas creta que esteja gravada, porque 
parte da apresentm;fio jot ao vivo e parte estava gravada em uma jita cassete "_ 
Dois anos depois, Bernardo Caro realizou a pintura "Lavinia em vermelho" (1986), que deu 
inicio a serie Neon!Udios. 0 titulo Neon!Udio foi sugerido pelo compositor Almeida Prado em 
carta enderes:ada ao artista plastico, enviada de Friburgo a 23 de janeiro de 1986, dois dias apos a 
apreciayao da obra: 
''Ainda pensando no impacto que teu novo quadro me deu. Um s6co no est6mago, um clarfio 
sub ito de uma revelarfio! Aqueles vermelhos sobrepostos, a ltnha ondulante, sensual, e a enigma 
do rosto: homem ou mulher? Imaginet um som: acorde luminoso, mas de uma luminosidade 
artificial, como o neon Eo nome me chegou a cabera: Neonludio, neonludios, uma serte nova 
405 Comunicayao pessoal como compositor Almeida Prado, no dia 12 de junho de 2002. 
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para piano, inspirada nos teus novas quadros. Alga como os anos 30 relidos, recuperados num 
outro andar de Arte. Vou campo-los, neonamente, neona-mente, neon-no-mente". 4<l6 
Bernardo Caro cementa: 
"0 Almeida Prado sempre estava ao meu /ado. Nos faziamos desafios artisticos um para o 
outro. De repente eu trouxe da praia um trabalho que eu havia ftito, um 'insight', uma 
pesquisa: eu sempre havia estado a procura de uma mulher ideal, uma mulher que rea/mente 
fosse 'a mulher de Bernardo Caro ', porque, ao analisarmos a His tori a da Arte, podemos notar 
que o tema 'mulher' sempre fascinou e fascina os artistas. Para mim, este tambem era um tema 
fascinante, mas eu niio queria reproduzir coisas que jti tivessem sido ftitas. Entiio, de repente, 
criei um tipo de mulher e a prime ira pessoa a ve-la foi o Almeida Prado. Ele a viu e foi para 
Friburgo, logo em seguida. De lti ele me enviou uma carta dizendo que ele iria fazer uma 
composi<;iio musical que niio seria um Preludio, nem um Poemaludio, mas um Neonludio, 
porque as minhas mulheres lembravam as ldmpadas de neon que enftitavam as vitrines das 
lojas europhas. Entiio, eu aceitei essa denominat;iio e chamei de Neonludio uma serie de 
mulheres que ate os dias de hoje mantenho vivas nas obras que faro". 
Referindo-se a pintura "Retdngulo azul" (1983), que motivou a composi~ao do Poesiludio n°2, 
Almeida Prado tece comentirios sobre a tecnica utilizada pelo artista plistico: "0 Bernardo Caro 
havia pintado urn quadro maravilhoso que tinha urn sofa, com uma paisagem e urn outro sofa ... 
a/go que tinha intem;oes multiplas ''. 407 
406 CARO, Bernardo. 1986. Op.cit fig.60. 
407 EntrevistaA/meida Prado por ele mesmo no Capitulo 2. 
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Bernardo Caro esclarece: 
"Desde aquela epoca, chegando ao dia de hoje, eu continuo com a mesma tematica. Voce pode 
ver neste trabalho que eu estou fazendo ... siio fragmentos, siio colagens de situat;:oes que eu 
procuro condensar em uma so obra, fazendo com que essas informat;:oes tenham uma certa 
maleabilidade visual, para que as pessoas se sintam bern olhando esse material. Quando surgiu 
esse tipo de trabalho, tanto o Almeida me injluenciava, quanta eu o inf/uenciava ". 
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Figura 15- Bernardo Caro. Mulher, cavalinho e garrafas ( 1973). 
Tecnica: Acrilico sobre tela. Dimensoes: 1,35 x 1,35 m. 
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Figura 16- Bernardo Caro. Sempre (1975). Instala<;iio com esculturas apresentada na XIII Bienal Internacional de 
Sao Paulo e objeto de Tese de Doutorado em Artes na UNICAl\!lP, Universidade Estadual de 
Campinas, em 1985. Tecnica mista com madeira e papel. Dimens6es: 35m2 de area e 6 m de altura. 
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Figura 17 Bernardo Caro. Lavinia em vermelho (1986). Serie Neonlzidio. 
Tecnica: Acrilico sobre tela. Dimensoes: 0,70 x 0,90 m. 
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Figura 18- Bernardo Caro. 0 s6tiio (2002). Serie Neonludio. 
Tecnica: Aquarela. Dimensoes: 0,50 x 0,60 m. 
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Figura 19 ~Bernardo Caro. As tres garrafas (2002). Serie Neonhidio. 
Tecnica: Aquarela. Dimensoes: 0,50 x 0,40 m. 
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• Entrevista com Fulvia Gon~alves 
Em 1982 Fulvia Gonvalves criou a serie de pinturas intitulada "Cartas Celestes", motivada pela 
obra homonima, composta por Almeida Prado em 1974. No catalogo "Fulvia Gonr;alves: 
desenhos e pinturas ", a artista plastica define: 
"Cartas celestes. Fragmentos de urn olhar sobre a composifJilO musical de Almeida Prado. Os 
titulos dessa leitura referem-se aos movimentos constantes da gravafJilO 'Cartas Celestes', criados 
por ele e a quem agrade9o a permissiio do voo ". 408 
Na entrevista concedida no dia 12 de agosto de 2002, Fulvia Gonvalves tece comentarios a 
respeito da influencia que a milsica de Almeida Prado exerceu sobre sua obra: 
"Logo que cheguei ao Instituto de Artes, em 1976, procurei me integrar com os outros artistas que 
ali trabalhavam. Eo colega com quem me identifiquei foi o Almeida Prado. Mats tarde chegaram 
outros artistas plasticos- Bernardo Caro, Berenice Toledo, Suely Pinotti. Havia muita harmonia 
entre todos nos. E a obra do Almeida Prado sempre me inspirava. N a epoca em que o {pianista J 
Fernando Lopes apresentou e posteriormente gravou as Cartas Celestes, eu entrei em contato com 
os 'clusters', com os 'glissandos ' ... E fiz doze trabalhos com urn metro e oitenta por sessenta em 
que percorro os nomes dos astros celestes que aparecem no encarte do disco. Retrato o que chamo 
de 'paisagens do inconsciente '. Com essas paisagens do inconsciente, me relaciono com o 
untverso. Depots, Almeida Prado compos 'Savanas' [1982] e eu fiz uma serie de quadros que 
408 GON<;:AL YES, Fulvia. Fulvia Gom;alves: desenhos e pinturas. Patrocinio Universidade Estadual de Campinas, 
Instituto de Artes, Departamento de Artes Plasticas. Sao Paulo: Funda9ao Annando Alvares Penteado, 1988, sip. 
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foram reproduzidos em 'shdes' e projetados sobre cubos brancos durante a apresentat;iio das 
pe9as. Foi um audio-visual em que o Almeida Prado executava as pe9as ao piano, no Centro de 
Convtvencia de Campinas, enquanto imagens dos quadros eram projetadas ". 
Alem deter motivado a composivao da pe9a Poesilitdio n°10- Noites de Madagascar, a obra de 
Fulvia Gonvalves estimulou a criayao de dois improvises executados ao vivo pelo compositor 
Almeida Prado. Na entrevista de 12 de agosto de 2002, Fulvia Gonyalves elucida: 
"Assim como a obra do Almeida Prado me inspirava, a minha obra motivou a composiyiio da 
pe9a que voce analisou ['Poesiludio n°l 0 '} e duas improvisa¢es. A primeira, durante a abertura 
de uma exposi9iio que fiz em Ribeiriio Pre to e a segunda nos estudios da TV Cultura, quando eu 
divulgava a publicayiio do livro 'Espiral ', 409 escrito par Jose Aristodemo Pinotti e ilustrado par 
mim". 
No primeiro evento citado por Fulvia Gonyalves, a serie Cartas celestes foi exposta. 0 jornal A 
Cidade, de Ribeirao Preto, do dia 15 de abril de 1984, registrou o acontecimento e realizou a 
entrevista na qual Almeida Prado e Fulvia Gonyalves cornentarn as interligayoes existentes entre 
a rnusica e as artes phisticas: 
"Jnspirada em musicas altamente contemporaneas compostas pelo pianista Almeida Prado, a 
artista Fulvia Gonralves desenvolveu um conjunto de 30 obras, das quais 10 estiio expostas na 
Gale ria de Artes Jardim Contemporaneo, ao /ado de outros trabalhos de Bernardo Caro, Berenice 
409 PINOTTI, Jose Aristodemo. Espiral. Capa e ilustray6es de Fulvia Gonc;alves. s!loc.: Massao Obno Ed., 1986. 
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Toledo e Suely Pinotti, todos da Unicamp_ (..) Fulvia revelou que (._) procurou ver o trabalho de 
Almeida Prado niio somente como som. (..) Os titulos do trabalho do pianista siio sugestivos (..) e 
sua musica provoca-lhe emor;oes dentro de cada assunto especijico. (..) Essa uniiio tambem 
sentida de forma inversa pelo pianista, foi conseguida segundo eles, diante da grande sintonia e 
afinidade do gosto artistico de ambos, pots concordam que core forma 'tem muito aver com som 
e formas '. 0 pianist a e a artista plastica consideram que essas duas manifestar;oes de arte sfio 
iguais no aspecto criador. (..)A inspirm;fio da arte de um para o desenvolvimento do trabalho do 
outro ". 410 
410 GON<;AL VES, Fulvia. Op.cil, p.91. 
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Figura 20 Fulvia Gon<;alves. Sem titulo. Serie Embrionaria (1975). 
Tecnica: Tinta acrilica sobre aglomerado. Dimensoes: c.0,90 x c.0,90 m. 
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Figura 21 Fulvia Gonc;alves. Sem titulo. Serie Embrionaria ( 1975). 
Tecnica: Tinta acrilica sobre aglomerado. Dimens6es: c.0,90 x 0,90 m. 
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Figura 22 - Fulvia Gon9alves. Portico da aurora IV Serie Cartas celestes ( 1982). 
Tecnica: Tinta acrilica sobre aglomerado. Dimensoes: 1,80 x 0,70 m. 
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Figura 23 Fulvia Gon9alves. Rumos as estrelas da galaxia NGC. .. Il. Serie Cartas celestes (1982). 
Tecnica: Tinta acrilica sobre f6nnica. Dirnensoes: 1,80 x 0,70 m. 
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Figura 24- Fulvia Gom;alves. Sem t£lulo (1986). 
Tecnica: Mista (pastel, aquarela, colagens). Dimens5es: 0,104 x 0,152 m. 
Ilustrac;;ao no album de poesias de Jose Aristodemo Pinotti. In: PINOTTI, Jose A 1986. Op.cit., s/p. 
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Figura 25 -Fulvia Gon<;:alves. Sem Titulo. Serie Entranhas da vida vegetal ( 1985). 
Tecnica: Pulveriza<;:ao e tempera sobre aglomerado. Dimensoes: c.l,OO x c.l,OO m. 
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• Entrevista com Noboru Ohnuma 
Em comunicayao pessoal, o compositor Almeida Prado definiu o Poesiludio n°6, Noites de 
T6quio, como uma ''releitura sonora do original do Noboru ". Na entrevista concedida no dia 01 
de maio de 2002, o compositor declara que a ideia de compor uma peya de influencia japonesa o 
libertou dos pressupostos "nacionalistas", favorecendo a renovayao na textura. 411 
No catalogo Acervo do Caism [Centro de Assistencia Integral a Saude da Mulher}, Eustaqio 
Gomes apresenta Noboru Ohnuma: 
"Autodidata, [Noboro Ohnuma] expoe desde 1965. (..) Na decada seguinte participou do 
Grupo Pesquisa 70 (..). bern como do Movimento Pernambucalia. (..)De 1985 a 199 2 integrou 
o movimento Arte Postal, com exposir;oes na Espanha, Alemanha, ltalia, Belgica, no Canada, 
Japiio e Estados Unidos. (...) [Sua] obra refinada {: cada vez mats uma releitura do trm;o 
japones, seja em aquarela, seja em cerdmica ou tela··. 412 
Na entrevista concedida em Campinas, no dia 13 de agosto de 2002 o artista plastico Noboru 
Ohnuma esclarece: 
"Em 1985 eu niio pensava em caligrafia japonesa. 0 que posso dizer {: que se tratava de algo 
instintivo, interior, espontdneo (so depots da minha viagem ao Japfio, em 1987, comecet a usar a 
caligrafia como um lema do meu trabalho). Comecei a trabalhar na Unicamp com desenho 
411 EntrevistaAlmeida Prado par ele mesmo, no Capitulo 2. 
412 GOMES, Eustaquio AceTVo do Caism. Catalogo. Campinas Unicamp, 2001. s/p. 
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grafico e arte final em dezembro de 1983. 0 processo relacionado ao desenho grafico tem uma 
relarao muito estreita com a linha, porque suas bases tinham que ser foitas a nanquim, entfio os 
trabalhos pessoais que fiz naquela epoca [dec ada de 1980 j rejletem o contato com essa tecnica. A 
elaborarao em arte final favorecia a convivencia, tanto pro fissional quanto pessoal, com outros 
artistas do departamento. Nesse contexto, o Almeida Prado era um amigo muito presente. 
Apresentavamos trabalhos um para o outro e faziamos eventos que reuniam musica e artes 
plastic as. Em 1985, o Almeida Prado gravou uma improvisarao intitulada 'N oites de Toquio 'para 
uma exposirao que fiz em Americana. Houve um grande entrosamento entre os artist as e foi muito 
bom de se trabalhar. Essa declarariio do Almeida Prado sobre a minha obra e uma honra e um 
grande elogio ". 
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Figura 26 Noboru Ohnuma. Sem titulo ( 1983). Serie Abstrato. 
Tecnica: Espatula em acrilico sobre papel. Dimensoes: 0,69 x 0,75 m. 
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Figura 27- Noboru Ohnuma. Sem titulo (1987). Serie Trm;:o. 
Tecnica: Nanquim sobre papel. Dimensoes: 0,315 x 0,46 m. 
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Figura 28 - Noboru Ohnuma. Sem titulo ( 1987). Serie Traw 
Tecnica: Nanquim sobre papel. Dimensoes: 0,21 x 0,297 m. 
Esta pintura ilustra a capa da ediviio Poesiludios 1-5, TONOS Musikverlage. 
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/ 
Figura 29- Noboru Ohmuna. Sem titulo (1987). Serie Traw 
Tecnica: Nanquim sobre papel com detalhe em cor aerografado. Dimensoes: 0,315 x 0,46 m. 
304 
Figura 30- Noboru Ohmuna. Gratidiio ( 1991 ). Serie Aerografias. 
Tecnica: Gravura. Dimensoes: 0,514 x 0,286 m. 
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Figura 31- Noboru Ohnuma. De Faria (2001). Serie Infogravuras. 
Tecnica: Plotagem sobre papel. Dimensoes: 0,30 x 0,40 m. 
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• Entrevista com Suely Pinotti 
As crianvas retratadas nas series "Arqueologia do urbana" (1977) e "Contraponto" ( exposta ern 
1987) - ern especial a obra "Sem titulo" - rnotivararn a cornposi9ao do Poesiludio n°3. No 
catilogo da exposi9ao realizada pela artista plastica ern 1987, o compositor Almeida Prado 
observa: 
"Brnegel foi o mestre de base para essa viagem pict6rica transformativa. Suely se utiliza de 
elementos Judi cos das criam;as flamengas do seculo XVI e chega a uma total visfio contemporfmea 
no contraponto de cores e formas magicas. As cores, suas superposir;oes, oposir;oes e 
confrontar;oes sfio como tonalidades da music a que emana dos jogos da in fan cia". 413 
0 historiador da arte Jose Roberto Teixeira Leite contrapoe: 
"Em Suely, a figura - isolada ou em grnpo, em posturas e atitudes diversas- ocupa sempre o 
primeiro plano. (..) Pieter Brnegel e, para ela, apenas um pretexto para a evocar;fio de sse mundo 
da infancia. (..) Ao tomar Brnegel como guia. nessa odisseia as avessas pelo tempo, talvez Suely 
tenha dese jado dizer-nos que as crianr;as flamengas do Sec. XVI e as brasileiras do XX' sfio iguais, 
formando uma s6 humanidade, imutitvel em seu perpetuo vir-a-ser ... ". 414 
0 escritor Eustiquio Gomes explica: 
413 In: PINOTTI, Suely. Contraponto- pinturas. Sao Paulo, Fundas;ao Armando Alvares Penteado, Graf. F AAP, 
1987, s/p. 
414 Idem, ibidem. 
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"A infancia e os folguedos infantis vem sendo a materia-prima de Suely Pinotti desde os anos 70. 
De la para ca, e este o tra9o caracteristico de seu estilo e e tambem a sua verdade. (..) Os que 
viram, na Bienal de 1977, a sua serie 'Arqueologia do Urbano', devem ter pressentido que ali a 
crian9a e tomada como um elemento que subsiste como tal desde que o mundo e mundo. (..) 
Assim, a experiencia estetica de Suely (..) muito natura/mente se deixa confimdir com as vozes da 
cultura historica e, recuando muito alem dos pre-modernos (mas sem abdicar, em nenhum 
momenta, de sua contemporaneidade), reencontra os medievos e entre eles, num canto de luz 
difusa, o fascinante Bruegel. Remeto-me especialmente a atmosfera dos 'Jogos infantis ', que silo 
de 1562 mas bem poderiam ser de nossos dias ou de qualquer epoca. 0 que foi a aldeia para 
Bruegel eo espa9o urbano- a rua, o patio, o gramado para ela. (..)As crian9as de Suely 
sobrepoem-se a pianos retilineos e a fundos de paisagem que, se nao lhes retem o movimento, as 
. " 415 secczonam . 
Em sua entrevista, concedida no dia 28 de agosto de 2002, Suely Pinotti relembra a exposi¢o na 
Bienal de 1977: 
"Na Bienal de 1977, apresentei quadros com crian9as, que pintei inspirada por meus jilhos, que 
eram pequenos. Misturei com as crian9as brincando de Bruegel, que pintava muito bern os 
costumes e tem um quadro com crian9as brincando. Nessa Btenal, o tema era 'Arqueologia do 
Urbano 'e a criam;·a, que e a temporal, seria parte do arqueologico. Mas silo crian9as brincando 
com objetos contemporaneos, com maquinasfotograficas". 
415 PINOTTI, Suely. Op.cit, sip. 
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Na mesma entrevista, artista plastica identifica a serie de pinturas que motivou a composiyao do 
Poesilitdio n°3: 
"Essa fase comer;ou quando eu tinha como alunos em Barao Geraldo os jilhos do vitralista de 
origem holandesa Tom Geur. Ele me dava cacos de vitrais e urn dia eu colei esses vidros 
transparentes. Depots, transportei isso para a tela. Em 1987, fiz uma exposir;ao na FAAP, no 
Museu de Arte Brastleira e coloquei as criam;as brincando. Eu fotografava as crianr;as, fazia 
capias em xerox, depots pintava, valorizando os quadros e trabalhava com pontilhismo. com 
transparencias. 0 Almeida Prado se inspirou nessa serie para compor o 'Poesiludio '_ Aquele foi 
urn momenta de muito entrosamento entre os artistas do Instituto de Artes e fomos fazendo 
trabalhos juntos, motivados pelo ambiente. Faziamos eventos multidisciplinares que ficaram na 
hist6ria. 0 [mimico] Otavio Burnier fazia-se de tela para que os quadros do Bernardo fossem 
projetados. Certa vez a Fulvia fez uma instalar;iio com cubos brancos para que os quadros 
inspirados nas 'Savanas 'de Almeida Prado fossem projetados enquanto o Almeida Prado tocava 
as per; as. 0 Pinotti chamava todos para homenagear convidados de outros paises que visitavam a 
Unicamp, levando discos, quadros. Fizemos muitas capas de discos e revistas com urn conteudo 
otimo". 
Ao visitar a exposiyao de Suely Pinotti na Galeria da Unicamp, no dia 26 de agosto de 2002, 
observei que as transparencias subsistem em sua obra, mas que as crianyas foram subtraidas. 
Durante a entrevista em 28 de agosto de 2002, comentei esta impressao com a artista, que me 
respondeu: 
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"E isso mesmo. As crianr;as foram crescendo e foram saindo dos quadros. Isso aconteceu depots 
que me aposentei. Como eu dava aulas de plastica, que e uma materia que se atem mats a 
publicidade- o ponto, a linha, o geometrico. o orgdnico - e me nos ao transcendente, fiquei muito 
influenciada pelas aulas. Depots que deixei as aulas, resolvi enfrentar uma tela branca com 
pincel, tint a e suporte. Para preparar essa exposir;ao que voce viu, foram cinco anos de trabalho 
duro. Aqui em Sao Paulo, me liguei a urn grupo de filosofia da arte contempor{mea e freqii.ento urn 
atelie de arte contempordnea. Fundi essa experiencia com o meu universo de crianr;as e 
transparencias. Comparo meus quadros atuais a obra musical de urn compositor, que pega urn 
papel com os pentagramas e poe a primeira clave. Nesse momento, ele ja imp6s as regras do que 
vat acontecer. Nas artes plasticas, depots da primeira pincelada, da escolha da primeira cor, voce 
trava urn dialogo com o quadro. Vao surgindo as questoes e ha o dialogo do quadro com o 
quadro, do quadro comigo ... Eventualmente acontece algo inesperado, mas o racional prevalece ". 
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Figura 32 - Suely Pinotti. Sem titulo. Serie Arqueo!ogia do urbana ( 1977). 
Tecnica: Oleo sobre tela. Dimensoes: 0,72 x 1,00 m. 
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Figura 33 - Suely Pinotti. Sem titulo. Serie Contraponto ( 1985-87) 
Tecnica: Oleo sobre tela. Dimensoes: 0,82 x 1,00 m. 
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Figura 34- Suely Pinotti. Sem titulo. Serie Contraponto (1985-87). 
Tecnica: Oleo sobre tela. Dimensoes: 0,82 x 1,00 m. 
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Figura 35 - Suely Pinotti. Sem titulo. Serie Pintura (200 l ). 
Tecnica: Tinta acrilica sobre tela. Dimensoes: 0,96 x 1,41 m. 
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~ Entrevista com Claudia Dal Canton 
A composic;:ao do Poesiludio n°12 foi motivada pelo movimento na litografia "Estudo 20" 
(1985), que finaliza a serie composta por 20 obras intitulada "Protagonistas de um mesmo 
ambiente" (1984-86), criada pela artista plastica Claudia Dal Canton, entao professora no 
Departamento de Artes Plasticas da Unicamp. Na entrevista concedida em sua residencia em 
Indaiatuba, no dia 19 de agosto de 2002, a artista plastica explica: 
"Esta sene de gravuras e litograjias foi concebida a partir da necessidade de urn resgate da 
origem dos imigrantes italianos residentes no sui do Brasil, que surgiu quando eu ministrava 
aulas na Universidade Estadual de Caxias do Sul (1979-82). A recuperar;ilo da memoria orale 
visual de urn povo se da atraves de fotos e objetos, porque as pessoas passam, mas os objetos 
ficam. Os objetos silo a memoria da memoria. Com a primeira obra da sene 'Protagonistas de um 
mesmo ambiente ', em tecnica mista, intitulada 'Estudo 1 ', procuro retratar atraves de imagens o 
espar;o ocupado na memoria das pessoas (essa sene possui 20 obras). A obra 'Estudo 19' em 
tecnica mista retrata o imigrante na cidade de Silo Paulo, cidade esta que acaba engolindo a 
identidade das pessoas. A litografia 'Estudo 20' traz uma abstrar;ilo a partir da figura, restando o 
sentimento, a lembranr;a, o movimento. E a abstrar;ilo de tudo, um turbilhilo. Estafoi a obra que 
motivou a composir;ilo da per;a que voce est a analisando ". 
0 contato com a pe~ a ela dedicada motivou a inservao de figuras musicais em sua obra: 
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"Na 'Sem titulo' (1 986), far;o menr;iio a composir;iio com a qual o compositor Almeida Prado 
acabara de me presentear, atraw?s da insen;iio de simbolos musicais, que se somam ao espar;o da 
cadeira- o simbolo do mobiltario dos imtgrantes ". 
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Figura 36 - Claudia Dal Candon. Estudo I ( 1983). Serie Protagonistas de um mesmo ambiente. 
Tecnica: Litografia. Dimensoes: 0,50 x 0,65 m. 
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Figura 37- Claudia Dal Canton. Estudo 19 (1984). Serie Protagonistas de um mesmo ambiente. 
Tecnica: Litografia. Dimensoes: 1,00 x 0,80 m. 
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Figura 38- Claudia Dal Canton. Sem titulo (1986). 
Tecnica: Litografia. Dimensoes: 0,50 x 0,56 m. 
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,,Poc:;iludio"' ist die Metamorphose cines prcludio. 
Ein Gcdicht client als Grundlage fi.ir ein Prii.ludium, 
ohne daB der Text von cincr menschlichen Stimmc 
wiedcrgcgebcn wird. 
An deren Stelle tritt das Instrument, ein wenig wie 
in den ,,Liccfem ohne Worte" von Mendelssohn. In 
diescm kleinen StUck liegt dcrn Satz ein Gedicht-
fragmcnt von Fernando Pessoa zugrunde (verOffcnt-
licht unter dem Hctcro~yrn ,Ricardo Reis'1). 
Almeida Prado 
( 
POESILUDIOS 1·5 (1983) 
POESILUDJOS 6·!0 (1985) 
- Noires de ( Ntichte von) Tokyo 
- Noires de ( Ntichte von) Sao Paulo 
- Noires de (Niichte von)Manhattan 
- Noites de (Niichte von) Amsterdam 
- Noires de (Niichte von) Madagaskar 
, 




- Noires de { Nfich te von) Solesmes (Beno::liktiner;;btei i.F rank reich) 
- Noires de {Niichte von} Jansa 
- Noites do (Niichte der} Deserto (Wilsie} 
- Noires de {Niichte von) Campinas 
- Noires do centro da·rerra 
{Niichte aus dem Zentrum der Erde) 
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ALMEIDA PRADO 
' POESILUDIOS 1-5 
. 
para piano 
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JJY( r TONOS intomationa mu;ic <ditiom 
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Ao Ferdinando Figueiredo 
. Poesilt1dio NO. I 
Calmo, floral J = 92 ALMEIDA PRADO 
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Poesiludio NO. 2 
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' A Suclly Pinotli 
Poesiludio NO. 3 
Feliz J"= 16$1 
bZ~sc:~.Jo uos 11uadros da s{ric 
d<~s ,ui.Jnpls brincautl.o" de Suclly Pin_otti 
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